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Izvleček 
Angažirano gledališče kot sodobni umetniški izraz 
Oliver Frljić – umetniški odgovor na izzive časa in prostora 
 
Diplomsko delo poskuša preko teoretskih razprav o angažirani umetnosti analizirati in 
ovrednotiti delo sodobnega hrvaškega režiserja Oliverja Frljića. Slednji je odmevni gledališki 
ustvarjalec, ki je v preteklosti že mnogokrat izzval burne odzive publike in tudi širše javnosti. 
Preko soočenja Jean-Paula Sartra, Theodorja W. Adorna, Walterja Benjamina in Jacquesa 
Rancièrja, ki so vsak na svoj način opredelili pojem angažirane umetnosti, poskuša 
diplomsko delo Frljićev teater razumeti v kontekstu teh filozofskih pogledov. Preko analize 
treh Frljićevih predstav, uprizorjenih v Sloveniji, Preklet naj bo izdajalec svoje domovine!, 
25.671 in Naše nasilje in vaše nasilje poskuša diplomsko delo s pomočjo definicije 
političnega gledališča Siegfrieda Melchingerja in preko specifik postdramskega gledališča, 
kot jih je definiral Hans-Thies Lehmann, opisati Frljićeve gledališke postopke in ugotoviti, 
kako ti postopki učinkujejo pri prenosu sporočilnosti predstav in na kakšen način izražajo 
družbeno kritiko ter kako učinkujejo na publiko. Preko Frljićeve avtopoetike in prej 
omenjenih teoretskih razprav tako poskuša ovrednotiti Frljićevo delo. 
 
Ključne besede: 
filozofija umetnosti, politično gledališče, postdramsko gledališče, angažirana umetnost, 
sodobno slovensko gledališče, Oliver Frljić 
 
Abstract 
Theater as a Contemporary Artistic Expression 
Oliver Fljić: Artistic Answer to the Challenges of Time and Space 
 
This undergraduate thesis tries to analyze and evaluate work of contemporary Croatian 
director Oliver Frljić through theoretical discussions of engaged art. Frljić is a famous 
theatrical creator who has provoked turbulent reactions from the audience and the general 
public many times in the past. Through the confrontation of Jean-Paul Sartre, Theodor W. 
Adorno, Walter Benjamin and Jacques Rancière, who each defined the concept of engaged 
art in their own way, the thesis tries to understand Frljić's theater in the context of these 
philosophical views. Through the analysis of three of Frljić's dramatic performances staged in 
Slovenia, Damned Be the Traitor of His Homeland!, 25.671 and Our Violence and Your 
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Violence, and with the help of Siegfried Melchinger's definition of political theater and the 
specifics of post-dramatic theater as defined by Hans-Thies Lehmann it tries to describe 
Frljić's theatrical procedures and to find out how these procedures affect the transmission of 
the message of performances and in what way they express social criticism and how they 
affect the audience. Through Frljić's autopoetics and the previously mentioned theoretical 
discussions, the thesis thus tries to evaluate Frljić's work. 
 
Key Words: 
philosophy of art, political theater, postdramatic theater, engaged art, contemporary Slovene 





1 UVOD ..................................................................................................................................... 6 
1.2  OLIVER FRLJIĆ IN NJEGOVO GLEDALIŠČE....................................................................... 7 
2 VPRAŠANJA IZ FILOZOFIJE UMETNOSTI ...................................................................... 9 
2.1 Angažirana umetnost skozi prizmo Jean-Paula Sartra .................................................................. 9 
2.1.1 Kaj je eksistencializem? ....................................................................................................................... 9 
2.1.2 Angažiranost v svetu .......................................................................................................................... 10 
2.1.3 Angažirana umetnost, angažiran umetnik .......................................................................................... 11 
2.1.4 Angažirano gledališče ........................................................................................................................ 13 
2.2 Theodor W. Adorno in koncept avtonomne umetnosti............................................................... 15 
2.3 Razprava Walterja Benjamina, The Author as Producer ........................................................... 16 
2.4 Jacques Rancière in Emancipirani gledalec ............................................................................... 18 
3 KAJ JE POLITIČNO GLEDALIŠČE? ................................................................................. 20 
3.1 Siegfried Melchinger in Zgodovina političnega gledališča ........................................................ 20 
3.2 Postdramsko gledališče in njegovo nadaljevanje ....................................................................... 22 
3.2.1 Tekst, pisava ....................................................................................................................................... 23 
3.2.2 Performans ......................................................................................................................................... 25 
3.2.2.1 Blaž Lukan in novi performans .................................................................................................. 25 
3.2.3 Dogodkovni tekst ............................................................................................................................... 26 
3.2.4 Postdramsko in politično .................................................................................................................... 28 
3.2.4.1 Upor kot angažma ...................................................................................................................... 29 
4 ANALIZA IZBRANIH PREDSTAV ................................................................................... 30 
4.1 Preklet naj bo izdajalec svoje domovine! ................................................................................... 30 
4.2 25.671 ......................................................................................................................................... 32 
4.3 Naše nasilje in vaše nasilje ......................................................................................................... 34 
5 DIALOG FRLJIĆEVE AVTOPOETIKE IN UMETNIŠKEGA ANGAŽMAJA ................ 36 
6 ZAKLJUČEK ....................................................................................................................... 42 






V diplomskem delu se bom ukvarjala z vprašanjem, kaj je angažirano gledališče v sodobnosti 
in na kakšne načine se kaže kot sodobni umetniški izraz. Da bom ta vprašanja naslavljala 
preko dela hrvaškega gledališča Oliverja Frljića, sem se odločila, ker je njegovo delo 
provokativno, večkrat prepovedano in deležno negativnih kritik ne le gledaliških kritikov, 
ampak tudi nekaterih politikov. Po drugi strani Frljićevo delo predstavlja objekt številnih 
raziskav sodobnega gledališča, Frljić pa je bil večkrat imenovan za eno izmed evropskih 
gledaliških zvezd. Tako ga je britanski Guardian leta 2018 uvrstil med pet najodmevnejših 
gledaliških režiserjev ter izbiro potrdil s kritiškimi besedami, da je Frljićev teater »nič več in 
nič manj kot iskanje pravega umetniškega orodja za preprečevanje spusta v nacionalni 
pekel«. Pričujoča diskrepanca med priljubljenostjo in zavračanjem klešeta edinstveno podobo 
avtorja v neoliberalnem svetu, kjer se uspeh in priznanje največkrat merita v denarju. 
 
Diplomsko delo začenjam z uvodno predstavitvijo avtorja in njegovega dela, nato pa 
nadaljujem s poskusom orisa angažirane umetnosti, kot jo je opredelil Jean-Paul Sartre na 
sredini 20. stoletja, ko se je spraševal o tem, kakšna naj bo umetnost po vojni in kaj je 
nasploh naloga umetnosti. Nadaljujem s Theodorjem W. Adornom, Walterjem Benjaminom, 
Jacquesom Rancièrom in njihovim odgovorom ter kritiko Sartrovega razumevanja angažirane 
umetnosti. Nato bom postopoma iz filozofije umetnosti prešla na teorijo gledališča, začenši s 
Siegfriedom Melchingerjem in njegovim razumevanjem političnega gledališča. Tam, kjer 
Melchinger končuje pregled zgodovine političnega gledališča, začenja Hans-Thies Lehmann 
razbirati glavne karakteristike postdramskega gledališča kot odgovora na tradicionalne 
gledališke prakse, ki se na specifičen način povezujejo s pojmom političnega gledališča. 
 
Ker je rdeča nit diplomske naloge vprašanje angažirane umetnosti v sodobnosti, bom iz 
Lehmannovega dela izluščila pojme, relevantne za kasnejšo obravnavo Frljićevega teatra. 
Ukvarjala se bom tudi s slovenskimi teatrologi, ki so pisali o Frljićevem teatru in na koncu 
obravnavala Frljićevo avtopoetiko, saj ima avtor močno izoblikovana stališča o pomenu 
gledališča in angažiranosti same, tako bom opredelila njegov odnos do publike, proces 
nastajanja predstav ter vlogo biografije v procesu ustvarjanja. 
 
Na koncu me bo zanimal predvsem pojem angažiranega oziroma političnega gledališča in 
kako ta pojem preoblikuje Frljić kot eden izmed ustvarjalcev tovrstnega gledališča. Če je po 
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Deleuzu in Gauttariju filozofija umetnost ustvarjanja pojmov in vsak pojem živi svoje 
življenje, potem je ključna naloga razprave o Frljićevem političnem gledališču prav zmožnost 
definiranja pojma političnega gledališča v sodobnem času in prostoru. To bom poskušala 
definirati preko avtorjevega razumevanja svojega dela, odnosa do gledališča kot takega in 
odnosa do pojma angažiranosti. S pomočjo kritik, obravnav in interpretacij njegovega dela 
bom tako poskusila odgovoriti na vprašanje, do kam seže vpliv njegovega gledališča – ali gre 
zgolj za provokacije, izraz mnenja in kritike, ali pa je njegovo gledališče v nekaterih pogledih 
prevratno oziroma revolucionarno. Ob tem se oblikuje tudi vprašanje omejitve oziroma meje 
gledališča. Do kod lahko seže umetnost oziroma v kakšnem odnosu je do družbene realnosti. 
Če umetnost razumemo kot odslikavo družbene stvarnosti, kako se potem lahko opredelimo 
do tega, da je na odru dovoljeno tisto, kar je v vsakdanjem življenju prepovedano oziroma kje 




1.2  OLIVER FRLJIĆ IN NJEGOVO GLEDALIŠČE 
 
Oliver Frljić, zloglasno ime hrvaškega teatra, že dobro desetletje masakrira publiko evropskih 
teatrov in ustvarja trenja med evropskimi političnimi elitami. Prejemnik številnih nagrad za 
stvaritve političnega gledališča na eni strani, prepovedan in nezaželen avtor v nekaterih 
teatrih na drugi, Oliver Frljić predstavlja ime in izraz sodobnega angažiranega gledališča. Na 
Hrvaškem, kjer je začel svojo ustvarjalno pot, je narod nemalokrat zbodel v najobčutljivejše 
točke njegove zgodovine in odpiral rane druge svetovne vojne ter še zdaleč nepozabljene 
vojne na Balkanu s konca 20. stoletja. Na Češkem je med uprizoritvijo predstave Naše nasilje 
in vaše nasilje na oder vskočilo 30 protestnikov, odpeljati pa jih je morala policija. Podobno 
se je zgodilo v splitskem narodnem gledališču ob uprizoritvi iste predstave, protestniki so tam 
razbili nekaj steklenih površin in protestirali s sloganom »Ova predstava me vrijeđa«. 
Predstava Kletva, uprizorjena na Poljskem, je izzvala burne reakcije iz vrst pripadnikov 
katoliške cerkve, ki jo je med drugim označila za bogokletno. Bivši hrvaški minister za 
kulturo, Zlatko Hasanbegović, je Frljića označil za »netalentiranega ekshibicionista« 
(Večernji list), takšnih in podobnih odzivov je ogromno. 
 
Ker ima na Frljićevo delo velik vpliv njegovo biografsko ozadje, naj na kratko predstavim 
nekaj njegovih ključnih biografskih momentov. Rojen je bil leta 1976 v Travniku v Bosni in 
Hercegovini. Med vojno na območju nekdanje Jugoslavije v devetdesetih letih je moral 
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pobegniti na Hrvaško. V Zagrebu, kjer živi še danes, je zaključil študij filozofije, teologije in 
gledališke režije (Toporišič, Death 126). Kot sam pravi, se je za gledališče odločil, ker je bilo 
»v trenutku, ko sem začenjal delati, gledališče – glede na načrtovani ritem produkcije in idejo 
o tem, čemu bi moral služiti umetniški medij, [...] najdostopnejše in najsprejemljivejše. [...] 
Na samem začetku pa se mi je prav ta hipnost zdela nadvse pomembna. Če se sploh kaj 
dogaja ali se mora zgoditi, se mora zgoditi tukaj in zdaj« (Brezavšek in Čičigoj 10). V 
gledališču je tako prepoznal prav neposredno sedanjost, trenutnost, prostor za umetniško 
akcijo. 
 
Nekaj let po zaključku študija je doživel preboj na hrvaški gledališki sceni in po letu 2010 
tudi drugod po Evropi, kjer je sodeloval na mnogih festivalih in režiral številne predstave 
(Toporišič, Death 126). V zadnjem desetletju je režiral predstave v sodelovanju z različnimi 
evropskimi teatri in vzbudil številne burne odzive tako domače kot tuje publike. Na Poljskem 
se je zaradi obtožb zaradi nagovarjanja k umoru v predstavi Kletva v preiskavo vključilo tudi 
državno tožilstvo. V Ateljeju 212 v Beogradu je predstava Zoran Đinđić obenem doživela 
množične odhode iz dvorane in stoječe ovacije. Podobnih odzivov na Frljićevo delo je veliko 
in tako je pogosto označen kot kontroverzen, provokativen, surov, ipd. 
 
Tri predstave, ki bodo podrobneje obravnavane v diplomskem delu, Preklet naj bo izdajalec 





2 VPRAŠANJA IZ FILOZOFIJE UMETNOSTI 
 
2.1 Angažirana umetnost skozi prizmo Jean-Paula Sartra 
 
Za razumevanje Sartrovega koncepta angažirane umetnosti je potrebno obrazložiti glavne 
poteze njegove filozofije, saj predstavlja eno izmed velikih imen v filozofiji in umetnosti 20. 
stoletja. Kot filozof in pisatelj je najbolj poznan kot teoretik eksistencializma, filozofskega 
toka, ki je po vojni poskušal na novo definirati človeka in njegovo vlogo v svetu. V spisu 
Eksistencializem je zvrst humanizma (1946) Sartre opredeli moralno dimenzijo 
eksistencializma, ki temelji na svobodnem delovanju in odločanju človeka ter na z njima 
povezani odgovornosti posameznika, ki nosi posledice za celo človeštvo. Na ideje tega 
besedila se vežeta tudi Sartrovo razumevanje vloge umetnosti in umetnika v družbi ter 
ustrezna oblika teatra, kar bom obravnavala v nadaljevanju. Sartrovo razmišljanje je aktualno 
pri obravnavi angažirane umetnosti, saj predstavlja začetek dolge debate o smislu in nalogi 
umetnosti, v katero se pozneje vključi tudi Theodor W. Adorno, ki z ločitvijo angažirane 
umetnosti od avtonomne napravi korak naprej v nove dimenzije razumevanja angažiranosti 
oziroma sporočilnosti ali političnosti v umetnosti. Da bi lahko razpravljala o angažiranosti v 
sedanjosti, se bom torej vrnila v sredino 20. stoletja, nato pa pozneje v sintezi diplomskega 
dela razpravljala o aktualnosti in povezavi Frljićevega dela s Sartrovimi razmišljanji o 
angažiranosti literature in Adornovimi razmišljanji o avtonomnosti literature. 
 
2.1.1 Kaj je eksistencializem? 
 
Sartre eksistencializem zastavi kot novo obliko humanizma. Po drugi svetovni vojni je bilo 
namreč potrebno ponovno definirati človeka in njegovo delovanje v svetu, »[t]o je bil čas, ko 
so si filozofi postavljali vprašanje, kako zdaj, po industriji smrti po koncentracijskih 
taboriščih, misliti humanizem, kajti tradicionalni ni mogel preprečiti holokavsta« (Hedžet 
Tóth 156), vzpostaviti pa je bilo potrebno tudi primerno teorijo estetike, ki bo odsevala in 
zrcalila ta način delovanja. Eksistencialistični humanizem se od klasičnega loči po tem, da 
človeka ne jemlje za najvišji smoter sveta, temveč je ves čas »zunaj samega sebe« (Sartre, 
Eksistencializem 215), se obrača navzven, k drugemu, humanizem pa je zato, ker človeka 
postavi za zakonodajalca, ki sam odloča o sebi v odgovornosti do drugega. Če je torej 
klasični humanizem človeka razumel kot središče sveta, kot bitje z določenim smotrom, 
Sartre v eksistencializmu vidi novi zagon, ki »pušča človeku možnost izbire« (185). 
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To izbiro Sartre definira s formulo, da eksistenca predhaja esenco, kar pomeni, »da človek v 
svetu naprej biva, se srečava, se pojavlja v svetu in se šele nato definira« (188), da je človek 
torej rojen kot nepopisan list, da sprva sploh nič ni. Da ni bitje, ustvarjeno po božji podobi, in 
da mu ni naročeno, naj se ravna po vnaprej določenih predpisih. Človek je in postane to, kar 
hoče biti, ravna se po načelih, v katera verjame, je tak, »kakršen se po svoji eksistenci 
zasnuje in kakšen hoče biti po tem zagonu proti eksistenci« (188). To Sartre obrazloži na 
primeru noža, ki je produkt, namenjen za določeno uporabo – za rezanje papirja. Nož ne 
obstaja samo zato, da bi obstajal, ampak mu je vnaprej predpisana neka namembnost, človek 
pa nima vnaprej predpisane namembnosti, temveč si sam izbere namembnost, poslanstvo ali 
način delovanja v svetu. Tako »človek ni nič drugega, kakor tisto, kar se sam naredi« (Ibid.) 
in »se zavestno projektira v prihodnost« (Ibid.). S tem je obrazložena subjektivnost 
eksistencializma. Volja namreč postane zavestna odločitev in ne neka v človeka vnaprej 
položena lastnost, kar pa pomeni, da je človek v tem delovanju osamljen, zapuščen s strani 
bogov in velikih idej. 
 
Z možnostjo izbire pa se pojavi odgovornost, ki je subjektu naložena v odnosu do sveta. Ta 
odgovornost mu narekuje, da vedno izbere dobro, da se odloča v prid vseh oseb, njegova 
odgovornost namreč zadeva vse ljudi. »Z izbiro samega sebe sem izbral človeka« (190). Novi 
humanizem od človeka torej zahteva, da se obrača navzven, da dela v dobro vseh. Z vsako 
odločitvijo v svet pošilja sporočilo, kako razume svet in kakšen bi slednji moral biti. Ker pa v 
svetu ni več vrhovnega zakonodajalca, boga, težo odločitve mnogokrat občuti kot tesnobo, 
obup in zapuščenost. Tako Sartre razglaša: »človek je svoboda« (194), moralo pa razdeli na 
individualno in širšo. V to drugo ne verjame in za primer vzame Kantov kategorični 
imperativ, ki naj bi v vseh človeških subjektih deloval na enak princip, sam pa pravi, da 
posamezniki vedno na drugačen način razumejo in interpretirajo takšne maksime. Moralnost 
se lahko manifestira zgolj v dejanju, ki edino lahko ovrednoti čustvo in instinkt, tako je lahko 
»resničnost samo v akciji« (201), ki jo je izbral posameznik. 
 
2.1.2 Angažiranost v svetu 
 
Sartre imenuje utemeljevanje človeka preko svobodne možnosti izbire, ki se kristalizira v 
dejanjih, angažiranost. »Kar šteje, je totalna angažiranost, a posamičen primer, posamično 
dejanje vas ne angažira nikoli totalno« (203). Angažiranost je tako razumljena kot totalna 
izbira za delovanje v skladu s lastnimi prepričanji. Nepogrešljiv element pri uresničevanju 
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angažiranosti pa je drugi, preko katerega se šele začenja proces samospoznavanja. Angažirani 
človek je vedno angažiran v odnosu do drugega, do vseh drugih, torej do sveta okoli sebe. 
 
Angažiranost pa je tudi nujna, človek ne more ne biti angažiran, Sartre kot pojasnilo zapiše: 
»izbiram tudi tedaj, če ne izbiram« (208). S svojim delovanjem v vsakem primeru človek 
pošilja v svet določeno sporočilo, tako se tudi odgovornosti ne more ogniti. 
 
Za primerjavo moralne izbire Sartre izbere oblikovanje umetnine. Tako pravi, da umetniku 
nikoli ni naročeno, kakšno umetniško delo naj ustvari, po njem tudi »ni nobenih apriornih 
estetskih vrednot« (209). Pri moralnem dejanju gre za podobno situacijo, ko je človek v 
ustvarjalnem položaju. Tako kot ustvarjanje umetnine ni neko slučajno dejanje, tako tudi 
moralna izbira ni nekaj slučajnega. »Kar jima je skupno, umetnosti in morali, je to, da imamo 
v obeh primerih ustvarjanje in izum« (210). Izbrati pa se da vse, če je le na ravni svobodnega 
angažiranja. 
 
2.1.3 Angažirana umetnost, angažiran umetnik 
 
Na tej točki je mogoče prestopiti iz sfere delovanja v svetu na estetiko in umetnost ter 
pogledati, kako Sartre razume umetnost, ustvarjalca in vlogo umetnosti v družbi. Glavna 
komponenta umetnosti je po Sartru angažiranost, to pa se približuje političnemu teatru kot 
angažirani formi umetnosti. 
 
Sartre je svoje poglede na umetnost, utemeljene v besedni zvezi littérature engagée, izrazil v 
štirih besedilih, začenši z uvodom v časopis Les Temps modernes in v spisu The 
Nationalization of Literature, nato pa poglede razvil v esejih Kaj je literatura? in Črni Orfej 
(Ungar 7). V nadaljevanju bom podrobneje obravnavala esej Kaj je literatura?, saj poleg 
utemeljitve angažmaja v umetnosti naslovi tudi vprašanje bralca in občinstva, Sartre pa 
opozori tudi na dejstvo, da se bo angažirana literatura morala prilagoditi masovnim medijem 
in tehnologiji (Ungar 15), kar je relevantno tudi za ustvarjanje v sodobnem času. 
 
Začetek eseja je namenjen predvsem izbiri najadekvatnejše oblike umetnosti, ki bi lahko 
najuspešneje podajala umetnikove misli. Tako že na začetku izpadeta glasba in slikarstvo, ki 
naj bi ustvarila zvoke oziroma podobo, in ta podoba je vse, kar je postavljeno pred gledalca. 
Pisatelj pa je z jasnimi opisi zmožen določenim podobam pridati določene znake, tako da na 
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primer iz določenega opisa ustvari simbol družbenih krivic. »Pomenov ni mogoče slikati niti 
jih preliti v glasbo. Kdo bi se torej pod temi pogoji drznil zahtevati od slikarja in glasbenika, 
naj se angažirata?« (Sartre, Kaj 76) Poezijo postavi na stran slikarstva in glasbe, saj tudi ta ni 
zmožna operirati z znaki in na ta način odpirati določenega aspekta sveta, temveč »vidi v 
besedi podobo tega aspekta« (79). Tako kot najboljša izbira za angažirano umetnost ostane 
proza. Le slednja je namreč zmožna pojasniti vsakršno izbiro, medtem ko poezija ostaja na 
ravni podob, ki jih lahko po Sartrovem mnenju razbiramo le, če se postavimo na mesto boga 
in gledamo besede od zunaj, skozi vzvišeno prizmo estetskega ugodja (81). Tako Sartre 
vpraša: »Ali je mogoče upati, da bi izzvali politično ogorčenost ali navdušenje bralca, ko pa 
je zapustil človeško stališče in ko naj z očmi boga motri narobe obrnjeno govorico?« (81) 
 
Sartre v pesniku ne prepoznava nikakršne angažiranosti, saj naj bi takratna poezija priznavala 
le absolutno valorizacijo poraza. Če se postavimo v povojni čas, je to verjetno logičen 
odgovor na takratne izzive časa in prostora. To pa Sartra moti, saj želi z eksistencializmom 
utemeljiti novo obliko humanizma, nov zagon za poraženega človeka. V valorizaciji poraza 
tako sicer obstaja angažiranost, vendar je takšen pesnik zanj »človek, ki se angažira, da 
zgubi« (112). 
 
Delovanje kot moralno izbiro v prozi pisatelj formulira v besedah in je torej govorec, ki 
»označuje, dokazuje, ureja, odklanja, posreduje, prosi, žali, prepričuje, podtika« (82). S tem, 
ko govorimo, poimenujemo stvari in slednje se spremenijo, izgubijo svojo nedolžnost. 
Naloga angažiranega pisatelja je, da razkriva situacijo v svetu, da bi jo lahko spremenil, in 
ker že beseda pomeni dejanje, je to edini način za umetnika, da se uresničuje in da ozavešča 
tudi druge. »Prav pisateljeva naloga je preprečiti, da se nihče ne more izgovarjati in se 
sklicevati na svojo nedolžnost, češ da ni vedel, kakšen je svet« (85). 
 
Sartre ostro obsoja larpurlartistično umetnost, saj je po njegovem mnenju estetski purizem 
obramba meščanstva, ki se boji prevelike sporočilnosti, saj bi slednja bralce lahko 
nagovarjala k družbenim spremembam. S tem pa preide na obravnavo občinstva oziroma 
bralca, saj postopek pisanja nujno implicira postopek branja kot svoj dialektični korelat. Tako 
»[u]metnost obstoji samo kot delo drugega in za drugega« (95). Zato protestira proti 
umetnosti, ki je sama sebi namen ali pa je njena namembnost zgolj estetsko ugodje. Umetnost 
je za Sartra veliko več od tega, njen končni cilj je »ponovno zavzeti ta svet in ga pokazati 
takšnega, kakršen je, toda kakor da bi imel svoj izvir v človeški svobodi. Ker pa to, kar 
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ustvari avtor, postane objektivna stvarnost šele s pogledom gledalca, je ta ponovna osvojitev 
posvečena z obredom prikaza – in prav posebno z obredom branj« (105). 
 
Na ustvarjanje pa se neprestano veže pojem svobode kot esencialen za samo pisanje. Pisati 
tako zmerom na določen način pomeni zahtevati svobodo. »Ko ste enkrat začeli, ste 
angažirani, zlepa ali zgrda« (110). 
 
2.1.4 Angažirano gledališče 
 
Po svojih filozofskih načelih je Sartre ustvaril lastno podobo gledališča, preko katere bi se 
angažirana umetnost najlažje izražala. Tako gre začeti prav s Sartrovim pogledom na 
strukturo publike v gledališču, ki ga Sartre poimenuje z besedno zvezo people's theater 
(ljudsko gledališče). V intervjujih, zbranih v delu Sartre on Theater (1976), Sartre poudari, 
da ne mara velikih klasičnih teatrov, saj le-ti za publiko večinoma nimajo delavskega razreda, 
temveč privilegirajo buržoazijo, s čimer se še dodatno kopičijo razredne razlike. Umetnost, ki 
naj bi bila angažirana, mora namreč doseči vse družbene razrede. Tako pravi, da je »za 
delavce teater še vedno nekaj ceremonialnega – nekaj, kar zavzema mesto buržoazne 
ceremonije« (Sartre, Sartre 46). Sartrova ideja je ustvariti gledališke uprizoritve, namenjene 
delavskemu razredu. Poudari, da je bila gledališka tradicija pred pojavom buržoazije ljudska, 
v 19. stoletju pa se je z romantično umetnostjo oblikovalo prepričanje, da je naloga 
umetniškega dela v gledalcu vzbuditi (le) določeno občutje.  
 
Sartre za idealno formo gledališča izbere t. i. dramatiko situacij, ki naj bi predstavljala ljudi v 
vsakdanjih situacijah, preko katerih bi lahko karakterji oblikovali same sebe kot moralne 
subjekte preko svobodne volje (48). Strinja se z Brechtom, da mora vsakršna uprizoritev biti 
demistificirajoča. S tem pa je nerazvezljivo povezana prav osebna svoboda – teater naj bi 
tako občinstvu prikazal prav to demistificirajočo svobodo s tem, ko se človek lahko svobodno 
odloča in izbira med da ali ne, prav preko tega pa poteka karakterizacija likov (50). Z 
Brechtom pa si po Sartrovem mnenju delita tudi idejo, da bi »ljudski teater lahko bil zgolj 
politični teater« (54). 
 
Sartre kot ustrezen način za prikaz človekove svobode v teatru prepoznava dramatiko situacij, 
kot postavitev situacije, v kateri je lik na odru postavljen pred pomembno odločitev, za katero 
se mora odločiti ali pa jo zavrniti. Značaj se tako postavi na drugo mesto. Značaj je »le 
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otrdelost izbire, njena skleroza; je tisto, kar Kierkegaard imenuje ponavljanje« (Sartre, Za 
dramatiko 247). Na oder je tako potrebno postaviti »mejne situacije, torej take, ki 
predstavljajo odločitve, katerih skrajni pol je lahko tudi smrt« (248). To omogoča izraz take 
svobode, kot jo narekuje določena doba. Če je Antigona morala izbirati med moralo družine 
in države, je sodobni človek prav tako postavljen med dve opciji, ki pa sta drugačni, odvisni 
od kulturnozgodovinskega trenutka. Dramaturg mora tako izbrati takšno mejno vprašanje, ki 
se zastavlja neki obliki svobode (248). To je po Sartru tudi edina možnost za to, da bi se v 
gledališču lahko združilo heterogeno občinstvo. 
 
Za izpolnitev te naloge je po Sartru potrebna prenova jezika, uporabljena v dramskih 
uprizoritvah. Ob tem ne cilja le jezik klasičnega elizabetinskega gledališča, ampak tudi 
nasprotuje Brechtu, s tem ko dialog v njegovem ustvarjanju označi za neodločenega. S tem se 
pogovor premakne na raven jezika. Dela Becketta, Ionesca in Adamova označi za buržoazna. 
Čeprav sam prizna, da je drama Čakajoč Godota po njegovem mnenju ena izmed uspešnejših 
stvaritev teatra v zadnjih tridesetih letih, poudari, da so vse teme tega dramskega teksta 
buržoazne: »osamljenost, obup, plehkost, nezmožnost komunikacije« (Sartre, Sartre 51). 
Glavni problem prej omenjenih dramatikov vidi v nedosegljivosti njihovih del širši publiki. 
 
Navkljub nedosegljivosti zgoraj omenjenih del za določen tip publike, Sartre v t. i. dramatiki 
absurda ne prepoznava nikakršne absurdnosti, temveč v nekaterih pogledih napredovanje 
dramske umetnosti. »Dramatika izgublja antropomorfnost, uresničuje to, kar danes v Franciji 
v določeni književnosti imenujemo razsrediščenje osebe. Pred seboj imamo le še en predmet, 
popolnoma sam in popolnoma živ: govorico, govor« (Sartre, Mit 250). V klasični dramatiki 
obstajajo nasprotja, ki se manifestirajo v različnih dramskih oblikah (v komediji, v tragediji, 
v melodrami, itn.) Nova, kritična dramatika je razkrinkala ta protislovja in se razdelila po 
polih protislovij, po drugi strani pa obstajajo skupne poteze te nove dramatike in to so 
»zavrnitev psihologije, zavrnitev zapleta, zavrnitev vsake stvarnosti« (252). Zavrnitev 
psihologije pomeni zavrnitev vladavine buržoazije, saj izhaja iz ideološkega prepričanja o 
psihološkem determinizmu in človekovi naravi. Zavrnitev zapleta, ki naj bi ugajal 
tradicionalnemu občinstvu, se zamenjuje s škandalom, ki ponazarja nasprotovanje zgodbi. 
»Oni nočejo ugajati, hočejo témo, namreč neko celoto, ki se razvija in ne recepte znotraj 
zgodbe, ki omogočajo, da nastane anekdota« (Ibid.). Realizem oziroma stvarnost pa nova 
dramatika zavrača, ker je realizem buržoazna filozofija, ki v resnici ne prikazuje 
vsakdanjosti, temveč neko umišljeno stvarnost. Zato po Sartru ne moremo reči, da je ta 
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umetnost absurdna, temveč da se vrača k osnovni temi dramatike, to je k človeku kot 
dogodku, »človek[u] kot Zgodovin[i] v dogodku« (253). 
 
2.2 Theodor W. Adorno in koncept avtonomne umetnosti  
 
Theodor W. Adorno v eseju Angažma (1962) napade Sartrovo delitev umetnosti na 
angažirano in larpurlartistično. Zmoto angažirane umetnosti prepoznava v dejstvu, da slednja 
zanika razliko od realnosti in s tem izgublja estetsko funkcijo, zmoto umetnosti l'art pour 
l'art pa v ugotovitvi, da ta počne ravno nasprotno, da se v odnosu do realnosti obnaša 
vzvišeno. Angažirana umetnost naj bi tudi mnogokrat zgrešila v svojem učinku, saj včasih 
postopa s sredstvi šoka in »spominja ves prepir na boj s sencami« (Adorno, Angažma, 235). 
To ponazori na primeru Brechtove dramatike, v kateri prepoznava vzgone za angažma, 
vendar se pretirana uporaba potujitvenega efekta in popačeni liki spremenijo v kaos, iz 
katerega ni več mogoče razbrati kritike družbene realnosti, temveč imamo pred sabo le še 
obrise in zbanalizirane podobe. 
 
Adorno vpelje razlikovanje med tendenčno in angažirano umetnostjo. Za razliko od 
tendenčne literature, ki poskuša vzpostaviti novo zakonodajo, prepričanja, novo vzgojo, si 
angažirana umetnost prizadeva le za neko držo. Toda pri Sartru opaža pojav, da se njegova 
umetnost angažmaja sprevrne zgolj v možnost ene alternative, druge izbire, medtem ko sam 
umetnosti ne razume kot postavitve alternative, temveč kot upor določeni družbeni situaciji, 
toku sveta, ki človeka pogublja (235). O Sartru zapiše: »Umetnina je zanj vzklicevanje 
subjektov, saj ni nič drugega kot oznanitev subjekta, njegove odločitve ali neodločitve« 
(236). Tako se umetnina postavi v službo avtorja, podredi se njegovi sporočilnosti, s tem pa 
izostane vsakršna estetskost. Po drugi strani se Adorno sprašuje tudi o smiselnosti in 
zmožnostih angažirane umetnosti v času splošne regresije v povojnem svetu, ali je torej 
umetnost sploh zmožna učinkovitega angažmaja, ko pa je v svetu toliko povojne bolečine. In 
če umetniška dela ostanejo v svetu kot dokumenti, ki se skozi čas lahko generirajo, človeški 
subjekti trpijo na drugačen način. Pri Adornu gre za spraševanje, »[k]ako naj generira nekaj 
poškodovanega, ko gre za človeške usode?« (Hedžet Tóth 315) 
 
Po Adornu vsakršna oblika umetnosti izhaja iz empirične realnosti in se ji upira. Še tako 
abstraktna umetnost je »odsev abstraktnosti zakona, ki objektivno vlada v družbi« (Adorno, 
Angažma 248). Po Adornu je umetnost torej vedno odraz določenih družbenih in 
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zgodovinskih okoliščin. Ker pa slednje niso stalne, temveč se stanje v svetu spreminja, je tudi 
odgovor umetnikov drugačen. Tako opozori na drugačno kulturno zgodovino v Franciji in 
Nemčiji, kar se odslikava v dveh različnih umetnostih. Avtonomna umetnost, ki jo Adorno 
zagovarja nasproti angažirani, gledalcu oziroma bralcu ne vsiljuje podob ali besed, za katere 
misli, da jih ne more ali ne želi izraziti. Eksistencializem nagovarja umetnika, naj s svojim 
delom sporoča svoja moralna prepričanja, naj se bori za humanizem, ki temelji na dejanjih, ki 
se vsakemu pač zdijo najbolj ustrezna. »Prepoznavni znak takšne literature je skoraj 
nezgrešljiv: dopušča, namenoma ali ne, spoznati, da celo v tako imenovanih ekstremnih 
situacijah, in prav njih, cveti človeškost« (247). 
 
Adornu se prisilna angažiranost umetnosti upira, saj s tem, ko se umetnost angažira, v večini 
primerov ne le izgublja estetsko vrednost, ampak celo mnogokrat zgreši v svoji kritičnosti. 
To je opazno npr. pri Brechtu, katerega dramske uprizoritve so po Adornovem mnenju zaradi 
pretiranega podrejanja angažmaju postale nerazumljive za publiko. Po Adornu politika sama 
vdre v avtonomnost dela, »in sicer najdlje tam, kjer se delajo politično mrtve« (253). In »še v 
tako sublimirani umetnini se skriva tisto 'drugače naj bo'« (252). 
 
2.3 Razprava Walterja Benjamina, The Author as Producer 
 
V razpravo o angažmaju v umetnosti se vključuje tudi esej Walterja Benjamina z naslovom 
The Author as Producer, ki ga je avtor napisal že leta 1936, kar predhaja tako Sartrovo kot 
Adornovo misel. Vključila pa sem ga iz dveh razlogov – ker na svojevrsten način razume 
angažma in ker ustvari drugačen aspekt razumevanja umetnika v odnosu do občinstva, kar je 
relevantno in povezljivo z nadaljnjo obravnavo sodobnega besedila Emancipiranega gledalca 
Jacquesa Rancièrja. 
 
Benjamin, ki je bil navdušen nad gledališkim ustvarjanjem Bertolta Brechta, je umetnikovo 
nalogo videl v naslavljanju razrednega boja. Benjamin pod vtisi marksizma umetnost 
prepoznava v odzivu na družbeno realnost, ki je definirana s produkcijskimi razmerji. Zaradi 
prepoznanja razrednega boja umetnik ne more ustvarjati preko te problematike, ampak mora 
svojo umetnost posvetiti temu, da se postavi na stran proletariata. Takšno umetnost opredeli 
kot tendenčno, toda problem, ki se pojavi ob tem, je, da lahko takšno delo hitro izgubi 
umetniško vrednost. Naloga njegovega eseja je pokazati, da je »tendenčnost literarnega dela 
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lahko politična korektna samo v primeru, ko je tudi literarno korektna« (Benjamin, The 
Author 769). 
 
Umetniško delo bo lahko korektno v političnem in literarnem smislu na način, da bo 
artistična tehnika neločljivo povezana s svojim sporočilom. Umetniško tehniko definira na 
način, da se kritično delo ne postavlja v odnos do produkcijskih razmerij, saj ga to postavlja 
izven teh razmerij, ampak da se mora vprašati, kakšna je pozicija umetniškega dela znotraj 
produkcijskih razmerjih samih (770). Tako je tendenca umetniškega dela uspešna ali 
neuspešna v odnosu do določene literarne tehnike. 
 
Sodobnega bralca ob branju Benjaminove razprave intrigira dejstvo, da se je avtor že v 30. 
letih 20. stoletja, torej že skoraj stoletje nazaj, spraševal o moči medijev in o njihovem 
odnosu do bralca oziroma gledalca v primerjavi z umetnostjo. Če je sodobna umetnost danes 
neposredno povezana z mediji in naslavlja njihovo prevlado nad družbenimi subjekti, lahko 
zametke takšnega mišljenja najdemo že pri Benjaminu, ko definira odnos med sporočilom 
oziroma tendenco ter umetniško tehniko in tako želi navesti eno izmed progresivnih tehnik, 
ki jih umetniško delo lahko ubere, če se želi približati poziciji proletariata. 
 
Tak primer izbire pravilne tehnike Benjamin prepozna v ruski literaturi in novinarstvu. Tako 
pravi, da tamkajšnji umetnik postane del razrednega boja, postavi se na mesto pisatelja kot 
gledalca, da bi lahko nato pisal o objektu, s katerim se ukvarja. »Njegova naloga ni, da 
poroča, ampak da se bori; da ne igra gledalca, ampak poda svojo lastno akcijo« (770). Ker je 
torej tudi umetnik del razrednega boja, se meja med umetnikom in gledalcem zamegli. Idejo 
za tako pojmovanje umetnosti pa najde prav v ruskem časopisju. 
 
Benjaminova ideja o umetnosti je, da mora umetnost potrošnike spreminjati v proizvajalce, 
da torej bralci in gledalci postanejo nekakšni kolaboranti in se skupaj upirajo proizvajalcem. 
Zato oporo najde v Brechtovem epskem gledališču. O njegovem teatru zapiše: »To gledališče 
je s svojo zapleteno mašinerijo, velikanskim podpornim osebjem in prefinjenimi učinki 
postalo 'sredstvo proti proizvajalcem'« (777–778). To je gledališče, ki išče sredstva proti 
proizvajalcem, saj portretira situacije in ne razvija zapletov ter uvaja tehniko montaže, ki ju 
črpa iz pojavitve novih medijev, filma in radia. Epski teater nevtralizira iluzijo v prid publiki 
in šele na koncu se pojavi situacija, ki se sama odkrije. Takšna umetnost zahteva mišljenje, 
da gledalec razmišlja o svoji poziciji v procesu produkcijskih razmerij. Tendenčnost dela pa 
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bo toliko večja, kolikor bolje bo razumel produkcijska razmerja. In takšna umetnost se ne 
sme ukvarjati z duhovnimi kvalitetami, ampak mora delati v prid proletarski revoluciji. 
 
2.4 Jacques Rancière in Emancipirani gledalec 
 
Kot zadnjega v liniji obravnavanih avtorjev, ki so pisali o političnosti ali angažmaju v 
umetnosti, sem izbrala sodobnega avtorja Jacquesa Rancièrja in njegov slovit esej 
Emancipirani gledalec iz leta 2008. Ob tovrstni izbiri se lahko pojavi vprašanje, kako diskurz 
o angažmaju v umetnosti mahoma preskoči iz sredine 20. stoletja na skoraj konec prvega 
desetletja 21. stoletja. V zagovor izbire trdim, da Rancièrjevo razumevanje emancipiranega 
gledalca preobrne pogled na odnos med umetnikom in gledalcem s tem, ko privilegira in 
analizira drugega. Če se linija avtorjev, ki so obravnavali angažma, dotika predvsem 
vprašanja, kako narediti predstavo, da jo bo publika razumela in ustrezno interpretirala, 
Rancière stoji na popolnoma drugi strani. Najprej opozori na dejstvo, da brez gledalca 
umetnosti sploh ni in če je v sodobnosti mogoče večkrat naleteti na kritiko pasivnega 
gledalca, je naloga njegovega eseja, da bo tega pasivnega gledalca zagovarjal. 
 
Emancipacijo gledalca prepoznava v njegovi zmožnosti, da prosto interpretira umetniško 
delo, da se nanj prosto odzove. Gledalec to, kar je, ni samo v gledališču, temveč v vseh 
aspektih svojega življenja. Če nekateri v sodobnem človeku prepoznavajo pasivnost, je to 
odziv na prostor in čas. »Biti gledalec ni pasiven položaj, ki bi ga morali spremeniti v 
aktivnost. To je naše običajno stanje« (Rancière 15). 
 
Vloge umetnika v sodobnosti ne vidi v didaktični funkciji ali neposrednemu izrazu 
angažmaja, ki občinstvu narekuje, kaj mora storiti. »Rekli bomo, da pa umetnik noče 
poučevati občinstva. Danes se brani pred tem, da bi oder uporabljal za vsiljevanje lekcij ali 
prenašanje sporočil. Hoče samo proizvesti obliko zavesti, intenzivnost občutka, energijo za 
akcijo. Vendar pa še vedno domneva, da bo zaznano, občuteno, razumljeno tisto, kar je vložil  
v svojo dramsko pisavo ali svoj performans« (14). Tako tudi sama predstava ni več last 
umetnika in pričakovani odziv ni nujni učinek, ki ga mora imeti predstava kot vzrok na 
gledalca. 
 
Rancière pa opozori na še en aspekt gledališča, ki bo uporaben tudi pri analizi Frljićevega 
dela. V sodobnosti prepoznava težnjo, da bi se oder prestavil iz dvorane. »Cilj predstave je 
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natanko to, da na različne načine odpravi tako zunanjost« (Ibid.), trdi Rancière. Ko gledalci 
stopijo na oder ali izvajalci v dvorano, takrat se med njimi odpravi vsakršna razlika, 
predstava pa s tem izenačenjem lahko vstopa tudi v drugačne prostore, ki so izven gledališča. 
Gledališče je pravi naslov za takšno emancipacijo, ker je »samo po sebi skupnostno« (15). 
 
Tako je potrebno opustiti razmišljanje o gledalcu kot o pasivnem subjektu. Njegov odziv je v 
vsakem primeru njegova akcija. »Prepoznati moramo védenje, ki deluje v nevednežu, in 
aktivnost, ki je lastna gledalcu. Vsak gledalec je že igralec v svoji zgodbi, vsak igralec, vsak 




3 KAJ JE POLITIČNO GLEDALIŠČE? 
 
3.1 Siegfried Melchinger in Zgodovina političnega gledališča 
 
Siegfried Melchinger si je delo Zgodovina političnega gledališča zamislil kot pregled 
avtorjev in dramskih tekstov političnega gledališča od grške antike do sedemdesetih let 
prejšnjega stoletja. Pregled je bil sprva skupek predavanj iz šolskega leta 1970/71 na Državni 
visoki šoli za glasbo in gledališko umetnost v Stuttgartu, ki ga je avtor nato razširil v obsežno 
obravnavo političnega gledališča na Zahodu, zaključuje pa s prestopom izven okvirov 
Zahoda na Vzhod kot novo drugačno obliko izraza političnega teatra. V kontekstu 
diplomskega dela me bo zanimala predvsem njegova definicija političnega gledališča, s 
katerim povezujejo Frljića. 
 
Melchinger v uvodu začenja s trditvijo, da je politično gledališče staro toliko kot gledališče 
samo, da torej ne gre za izum sodobnosti, temveč za temo oziroma vejo gledališča, ki teater 
spremlja že od njegovih začetkov v grški antiki. Politično gledališče je v tem delu torej 
zastavljeno kot »historični fenomen, ne kot postulat neke doktrine (ideologije, filozofije)« 
(Melchinger 461). V njegovi dolgi zgodovini naj bi se sicer pojavljale omejitve in zatiranje te 
oblike gledališča, ena izmed takih prekinitev naj bi bilo 19. stoletje, v katerem se je političen 
zanos popolnoma podredil poveličevanju estetskega občutja. Šele z gledališčem Piscatorja in 
Brechta po prvi svetovni vojni v 20. stoletju se v gledališču prične ponovno sprejemanje in 
tematiziranje političnega, predvsem kot odziv na vse večjo propagando fašizma (20). 
 
Kot glavno značilnost političnega gledališča Melchinger razume to, da je politično gledališče 
vedno kritično gledališče (12), ki kaže »človekovo sposobnost delovanja« (18). Situacije 
prikazuje kritično, ob tem pa h kritičnosti poziva tudi občinstvo. Kritičnost pa ni povezana z 
zagovarjanjem druge politične opcije nasproti obstoječi in seveda tudi ne s čaščenjem 
obstoječe. Melchinger o političnem gledališču nasproti nepolitičnemu govori kot o nekakšni 
opoziciji, ki zadeva mnoge, ki vzpostavlja situacije, ki so pomembne za mnoge, ne le za 
določen družbeni razred. S tem, ko zadeva mnoge, lahko prodre v javnost (Ibid.). In prav 
javnost je kriterij političnega gledališča. In to v smislu, da to, kar zadeva javnost, zadeva tudi 
vsakega posameznika, s tem pa tudi sama kritika postane javna (462). Po drugi strani pa ima 
politično gledališče še to prednost, da pred javnost, pred mnoge, postavi problematike 
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manjšin in tako postane forum manjšin, ki »je edini forum, kjer minimus, posameznik, lahko 
nastopi nasproti mnogim, večini, pa tudi proti oblasti nasploh« (Ibid.). S tem, ko političen 
teater zajema in vključuje vse, celo javnost, lahko naslavlja tudi problematike manjšin. 
 
Ker politično gledališče poziva h kritičnosti gledalcev, taka oblika gledališča občinstva ne 
gane oziroma v njem ne povzroči estetskega ugodja, »zablokirana je tudi tista nenavadna 
identifikacija z junakom ali junaki, ki ga zaziblje v lepe ali vzvišene iluzije« (19). Gledalec je 
tako soočen z resnico, ki je družbena resnica, Melchinger jo imenuje javna resnica. 
 
Politika na oder vstopa le konkretno, torej na način, da je njen predmet občinstvu znan. 
Melchinger politično gledališče imenuje kot tako, ki intervenira, napada, se vmešava, ki torej 
postopa jasno in na momente nasilno. Gledališče kot medij za izraz kritike je tako zelo 
primerna izbira, saj se na odru z lahkoto vzpostavijo tudi t. i. miselne akcije (464), ko se lik 
na odru znajde v situaciji, v kateri ima od tam naprej več možnosti delovanja, znajde se in 
statu agendi, ki za Melchingerja pomeni in statu rationis (Ibid.). Torej je stanje, v katerem 
mora subjekt delovati, hkrati stanje miselnega procesa ali miselne akcije kot najpomembnejše 
akcije političnega gledališča. Tako je gledališče tudi edini forum, kjer je mogoče javno 
obravnavati družbene procese (19). 
 
Na vprašanje, kako določeno igro uvrstiti v politično gledališče, Melchinger odgovarja, da je 
glavni kriterij aktualnost. V kolikor so antične igre aktualne za uprizarjanje še danes, to priča 
o njihovi uvrstitvi v politično gledališče. Pri uvrščanju sodobnih predstav v politično 
gledališče pa moramo biti pozorni na dela, katerih namen je »podoben tistemu, zaradi 
katerega so se politične igre v preteklosti ohranile v sedanjost« (461). 
 
Opaznejša karakteristika političnega gledališča je tudi emocija oz. afekt. »Kdor um enači s 
hladnostjo čustev, dela slabo politično gledališče, ker amputira človekovo naravo. Nikoli v 
zgodovini ni bilo političnega gledališča brez takšnih nespametnosti, kot so srd, sočutje, 
strast« (465). Konkretiziranje situacij in kritičnost torej ne brišeta človeškosti likov. Mnogo 
katastrof v političnih dramah so namreč povzročila prav neobrzdana čustva. 
 
Lastnost, ki se skozi zgodovino ves čas pripenja političnemu v gledališču, je tudi humor in z 
njim povezana oblika komedije. V šali Melchinger prepozna prav »udarni argument« (Ibid.) 
za neumnost politike, ki ponavlja napake skozi zgodovino človeštva. 
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Melchinger zaključuje z mislijo, da navkljub dolgemu obstoju političnega gledališča ni 
opazno, da bi le-to kadarkoli v zgodovini povzročilo revolucionarne družbene spremembe. 
Njegova naloga tako ostaja nasprotovanje, opozarjanje, obstaja torej kot nek korelat politiki 
sami. Prav zato Melchinger verjetno za glavno temo političnega gledališča prepoznava 
moralo politike. 
 
3.2 Postdramsko gledališče in njegovo nadaljevanje 
 
Hans-Thies Lehmann je avtor znamenitega dela Postdramsko gledališče (1999), v katerem je 
poskušal opredeliti gledališke prakse, ki so se v teatru pojavile od 60. let 20. stoletja dalje in 
jim pridal pridevnik postdramski. Čeprav se je postdramsko v gledališču pojavilo sočasno s 
postmodernim v umetnosti nasploh, se avtorju upira povezovanje postdramskega in 
postmodernega. Če bi teater povezovali s postmodernim, bi v njem namreč našli množico 
lastnosti, kot so dvoumnost, proslavljanje umetnosti kot fikcije, slavljene gledališča kot 
procesa, subverzijo, pluralizem, itd. (Lehmann, Postdramsko 28) Postdramsko pa ni samo 
odgovor in zavrnitev tradicionalnih praks teatra. »Postdramsko gledališče vključuje tudi 
sedanjost, ponovno vzpostavitev in nadaljnje učinkovanje starejših estetik, tudi takšnih, ki so 
se že prej poslovile od dramske ideje na ravni besedila ali gledališča« (31). Delo si tako 
zastavi kot razlago filozofskih, socioloških, antropoloških, umetniških in drugih idej, ki so 
vplivale na gledališče in ga formirale v prakse, ki jih danes označujemo za postdramske. 
 
V intervjuju za intermsofperformance.site poudarja, da je njegovo delo brano na različne 
načine, odvisno od zgodovine in kulture – kot kritika dominirajočega evropskega teatralnega 
modela; kot praksa, povezana z eksperimenti performansa in vizualnih umetnosti; ali kot 
kritika konservativne teatralne prakse, ki ne prevprašuje same reprezentacije teatra (Lehmann 
ni str.). V intervjuju jasno opozori na nepravilno branje njegovega teksta, ki postdramsko 
ločuje od političnega in poudarja, da postdramski teater neizpodbitno vzpostavlja relacijo s 
političnih in ponovi večkrat citirano poved: »Ne gre toliko za ustvarjanje političnega teatra 
kot za ustvarjanje teatra političnega« (Ibid.). 
 
Za potrebe diplomskega dela in kasnejšo analizo dramskih uprizoritev si bomo podrobneje 
ogledali pozicijo besedila v postdramskem gledališču, vstop performansa v gledališče, 
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nekatere izmed postdramskih gledaliških znakov, ki jih Lehmann analizira ter odnos med 
postdramskim in političnim. 
3.2.1 Tekst, pisava 
 
V poglavju o besedilu v postdramskem teatru poskuša Lehmann razložiti, kako je prišlo do 
pojava, da središče dramske forme ni več dramsko besedilo. O tem pojavu piše tudi v 
predhodnem eseju Od logosa k pokrajini, besedilo v sodobni dramaturgiji (1997). V njem je 
predmet razpravljanja premik iz logocentrizma, ki podaja središčno vlogo besedi oziroma 
besedilu, dramskemu tekstu in temelji na strukturi, logiki in pomenu, medtem ko ima sam 
način uprizoritve manj pomembno vlogo, k popolni dekonstrukciji in obratu, ko beseda 
izgubi naziv norme oziroma pravila, struktura in red se porušita, ko se na primer dialog 
premakne iz samega odra med oder in občinstvo, domena vizualnega pa dobi veliko 
pomembnejšo vlogo. »Logocentrizem zadeva strukturo, red in telos, ne preprosto besede« 
(Lehmann, Od logosa 231–243). S spremembami, ki podirajo to strukturo in dajejo prednost 
načinu uprizarjanja, pa se po mnenju avtorja odprejo neskončne možnosti raziskovanja in 
odkrivanja gledališke umetnosti, pa tudi besede same. Zato Lehmann novi status besedila v 
gledališču opredeli s terminom besedilna pokrajina. 
 
Lehmann se v besedilu vrne na začetek k Aristotelovi Poetiki in definiciji tragedije, da bi 
pokazal, kako je bila zgodovina dramatike ujeta v red logocentrizma, ki je vladal nad 
vizualno domeno v gledališču, saj bi slednja lahko rušila vzpostavljeni red. »Opsis, domena 
vizualnega, [...] je [...] za logocentrično tradicijo privilegirana, če ne izključna domena 
možnosti zmešnjave, nereda elementov, brezsmiselne čutnosti, izgube strukture; skratka: 
odsotnosti umetnosti in racionalne strukture« (231-243). To pa za gledališko prakso, kjer 
zaporedju dogodkov vladajo struktura, logika in smoter, ki omogočajo enovitost, ni 
sprejemljivo. 
 
Sprememba, ki jo uvede postdramsko gledališče, je, da logos začnejo nadomeščati telo, ritem 
in erotičnost, ki jim gledališka praksa v preteklosti ni namenjala posebne pozornosti. Odkritje 
novega jezika in pisav gledališča pa je mogoče videti kot mnoštvo glasov, polilog, 
dekonstrukcijo pomena, zakonov enotnosti in osrediščenega pomena. Lehmann dodaja: 
»Besedilo ni več središče. Kjer se zdi, da je, pogosto srečamo poskuse, da bi ga odtujili, ga 
izkrivili in popačili, ga predrli in razkosali, ga degradirali in ponižali z uporabo slenga in tako 
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naprej« (Lehmann 237).  Novi pristopi k besedilom pa so vidni tudi ob radikalni 
muzikalizaciji jezikovnega gradiva. 
 
Zaradi tega se spremeni komunikacijski proces gledališča. Glas subjekta v gledališču ni več 
tako slišen. Pri preučevanju nivojev teksta v gledališču je opazno, da se na odru pojemajoči 
dialog prestavlja med oder in občinstvo. Občinstvo novega gledališča je deležno osebne 
zgodbe, poleg tega je namen gledališča, da gledalcu omogoči doživljanje lastne prisotnosti, 
ker je soočeno z ekstremnimi dolžinami uprizoritev ali neobičajnimi mesti, provokacijami. 
Tudi direktna provokacija je temelj postdramskega gledališča, ki je dosežen s premikom 
dialoga med oder in občinstvo. 
 
Termin, ki po Lehmannu najbolj učinkovito opisuje novo vlogo besedila v gledališču, je 
besedilna pokrajina. »Tak termin bi predvsem nakazal idejo espacement (Derrida) in se 
obenem nanašal na pomembno misel Gertrude Stein o igri kot pokrajini in upošteval, da je 
bogata različnost novih načinov dela z besedilom v gledališču močno povezana z 
razsežnostjo vizualnega« (231–243). Beseda pokrajina je po Lehmannu torej primerna zato, 
ker je v gledališču pomembno vlogo naenkrat pridobila vizualna domena. Tako bi lahko sam 
oder pojmovali kot nekakšno pokrajino, ki se odpira prostoru in temelji na novi zgradbi, iz 
katere se odmikata zaprta enovitost in pomen. 
 
Lehmann kljub porušenju logocentrizma poudarja, da vizualna dramaturgija ne more obstajati 
ob popolni odsotnosti besedila. Pomeni spektakel, neodvisen od vzročne hierarhije in reda, ki 
je že sam povezan z besedilom kot prostorska in arhitektonska kvaliteta, ki jo avtor imenuje s 
terminom postdramsko. 
 
Pomen nima več bistvene vloge, obstaja zgolj možnost za njegovo vzpostavitev. Enotnost 
besedila se odpira preko medbesedilnih referenc, ki zmorejo ustvarjati razširjen prostor 
pokrajine odra in besede. »Novi načini besedila lahko proizvedejo besedilno pokrajino, ki je 
tesno povezana z vizualno dramaturgijo, vdorom realnega in redukcijo fiktivnega vesolja« 
(242). Tako vidimo, da je za avtorja razprave besedilo ključni element pri napredovanju 
gledališča, ki se predaja pojmu vizualnosti, performansa ter se rešuje fiktivnih spon in 
namesto njih ustvarja edinstvene situacije. 
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Lehmann ob pojavu sodobnega gledališča ne čuti nikakršnega strahu za besedilo. Opozarja na 
dejstvo, da fizično telo že od nekdaj vlada nad besedilom, kar je bilo v času literarnega 
gledališča sicer blokirano. Sodobno gledališče se oddaljuje od dominance besedila, s tem pa 





Ena izmed opaznejših lastnosti postdramskega gledališča je emancipacija performansa od 
dramskega teksta. Ker gre postdramsko gledališče razumeti kot »poskus, da bi umetnost 
konceptualirizali tako, da ne ponuja reprezentacije, marveč je neposredno nameravana 
izkušnja realnega« (Lehmann, Postdramsko, 161), je performans zaradi svojega poudarjanja 
situacije tukaj in zdaj primerna tehnika za produciranje takšne vrste umetnosti. Ker je 
performans posredovan bolj kot trenutna slika in ne dramsko dejanje v tradicionalnem smislu, 
se spremeni tudi naloga gledalca, ki ne temelji več na mentalni rekonstrukciji dramskega 
dogajanja, temveč je njegova naloga »mobilizacija lastne zmožnosti odziva in doživetja, kar 
omogoči, da se ponujena udeležba postopoma uresniči« (162). Pri performansu v ospredje 
tako pride živost, prezenca človeka v nasprotju s tradicionalnim utelešenjem dramskega lika. 
 
Lehmann tako performans definira kot umetnikovo samorazumevanje: »performans je to, kar 
ti, ki ga kažejo, oznanjajo kot performans« (164). Kriterij uspešnosti pa se meri po uspešnosti 
komunikacije, kar pa oceni publika sama. Na ta način postane dejavni člen gledališča, briše 
pa se estetska distanca. Izvajalci performansa ne transformirajo realnosti, temveč s svojim 
telesom sami pretransformirajo neko sporočilo. Glavno razlikovanje med gledališčem in 
performansom je v tem, da v gledališču ostanejo virtualnost, prostovoljnost in prihodnost, 
trenutek performansa pa je vedno tukaj in zdaj, proces je realen in emocionalno prepričljiv 
(166). 
 
3.2.2.1 Blaž Lukan in novi performans 
 
Ob pojavitve performansa v umetnosti do njegovega vstopa v teater, ki ga opisuje Lehmann, 
je minilo že nekaj časa in tako se je znotraj performansa zgodil razvoj, katerega poskuša 
definirati Blaž Lukan. Najprej navede prvotno, ohlapno in do neke mere neoprijemljivo 
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definicijo RoseLee Goldberg, da je performans »živa umetnost v izvedbi umetnikov« (Lukan 
52). Nato to definicijo primerja z današnjo definicijo na portalu Wikipedija, na katerem je 
performans označen za »dejanje posameznika ali skupine na določenem prostoru in v 
določenem času« (53). 
Zatem omenja še drugačne definicije performansa, ki se gibljejo med eksplicitnim 
poudarjanjem telesnosti, izkazovanjem intimnosti po Schechnerjevi definiciji (54) in 
Carlsonovo definicijo, ki vidi posebnost performansa v njegovi nemimetičnosti, neteatralnosti 
nasproti dramski umetnosti (Ibid.). 
 
Estetika performativnega je po Lukanovem mnenju najtemeljiteje izpričana v delu Erike 
Fischer-Lichte, ki v performativnem obratu prepoznava predvsem interdisciplinarnost, 
premik uprizoritve k dogodku, vključitev občinstva in »novo razmerje med materialnim in 
znakovnim statusom umetnostnega objekta« (Ibid.), t. i. avtopoetska feedback zanka, ki 
vzpostavi razmerje med izvajalcem in gledalcem, samonanašalnost kot sporočilo 
performansa. 
 
Lukan novi performans definira kot že omenjeno razliko med reprezentacijo in prezenco, ki 
jo Auslander povezuje s političnim v postmodernem performansu v uporu proti konceptu 
reprezentacije (56). Druga lastnost pa naj bi bila subjektnost, uprizarjanje subjekta. V t. i. 
novem performansu je glavna lastnost »premik od subjekta v kontekst« (63), kar se v 
umetnosti performansa kaže kot premestitev performansa v nove prostore, kot je prostor 
popularne kulture, družabnega dogodka, v katerem »gledalec [...] ni več participirajoči 
posameznik [...], temveč soudeleženec, kolabolator v procesu blagovne izmenjave« (62). 
 
3.2.3 Dogodkovni tekst 
 
Postdramski teater je razvil različne nivoje besedila za uprizarjanje, to so lingvistični tekst, 
uprizoritveni tekst ter dogodkovni tekst (Lehmann, Postdramsko 104). Od teh treh nivojev je 
v ospredje prišel prav zadnji, ki naj bi poleg dejanskega besedila zajemal tudi celotno 
situacijo performansa in tako zajema način odnosa performansa in občinstva, kronotop, 
pozicijo in funkcijo teatralnega procesa znotraj družbenega okolja, ki vsi skupaj ustvarjajo 
performativni tekst in tako ta tretji element nekako presega omenjena ostala dva. S tem 
postdramsko gledališče ni neko novo gledališče, temveč bolj tip nove uporabe znakov v 
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gledališču, ki prestrukturira druge stopnje gledališča skozi novo dimenzijo performativne 
pisave/teksta s tem, da postane bolj prezenca kot reprezentacija, bolj deljena kot 
komunicirana izkušnja, bolj proces kot produkt, bolj manifestacija kot pomen in bolj 




3.2.4 Postdramsko in politično 
 
V epilogu dela Postdramsko gledališče Lehmann piše o možnih političnih razsežnostih 
postdramskega gledališča. Teza, ki jo izpostavlja, stoji na strani tega, da teater v politično in 
etično sfero ne vstopa preko neposrednih moralnih sporočil, temveč preko postopkov, s 
katerimi rani čustva gledalcev, proizvede šok in zmedo ter sebe prikazuje kot nemoralnega, 
ciničnega in asocialnega (308). Ta način političnosti imenuje z besedno zvezo estetika 
tveganja. Politično v postdramskem teatru prepoznava v nasprotovanju, odporu in revoltu 
proti ustaljenemu političnemu sistemu. V angažmaju kot podajanju novih zakonov in rešitev 
pa ne vidi prihodnosti v postdramskem gledališču. Politično teatra poimenuje s sintagmo 
politika zaznavanja, ki ga dopolni z drugo sintagmo estetika odgovornosti, funkcija takšnega 
teatra pa je, da gledalci skupaj z igralsko zasedbo uvidijo izkrivljen odnos med osebno 
izkušnjo in percepcijo, kar pa politični dimenziji doda moralno vlogo. 
 
Gledališče je po Lehmannu v postmoderni »izgubilo skoraj vse funkcije, ki jih običajno 
imenujemo 'politične'« (296). Tako odpade tudi funkcija gledališča kot krepilca narodne in 
zgodovinske identitete. Tudi gledališče kot prostor zastopanja interesnih manjših naj bi bilo 
passé. Lehmann govori bolj o raznih manifestih z določeno tezo, kot so na primer razni 
vizualni plesni performansi. Edino možnost politične provokacije torej vidi v manifestnem 
gledališču, ki mora biti gledališko argumentirano. 
 
Družbo, v kateri se je oblikovalo postdramsko gledališče, Lehmann vidi kot družbo, 
osvobojeno konflikta in drame. Zato političnost in boj za pravičnost nista več tako močni kot 
v tradicionalni dramatiki, ki je prikazovala človeka znotraj določene družbene situacije. Tako 
pravi: »Postdramsko gledališče je tudi gledališče v času izpuščenih konfliktnih podob« (305). 
Lehmann pravi, da političnemu gledališču ne gre za politično izjavo ali angažma, temveč je 
temeljna »prav osnovna drža brezobzirnosti proti vsaki trajnosti in afirmaciji« (308), kar 
povezuje z analizo tabuja. Tudi Lehmann tako kot Melchinger teatru pripiše ukvarjanje z 
afektom, da preučuje njegove skrajnosti. Tako gledališče ne producira ustaljenih fraz, naukov 
in sporočil, temveč se ukvarja s tematikami onkraj normalizacije, poln je cinizma, 
nemoralnosti, asocialnosti in tudi nasilja (309). Tako se politično v gledališču ne izraža preko 
tematizacije političnega, temveč vsebino svojega načina predstavljanja. Tako več ne 
govorimo o tezah, temveč o različnih artikulacijah. Ker se postdramsko gledališče odmika od 
portretiranja realnega, je tako skorajda nemogoče v njem uporabiti določeno politično tezo ali 
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angažma. Tako se ravno preko tabujev, ki manjšajo distanco med odrom in občinstvom, 
morda lahko tematizira odgovornost. 
 
3.2.4.1 Upor kot angažma 
 
Lukan se v razpravi Gledališče kot upor sprašuje o stanju sodobnega angažiranega teatra v 
Sloveniji, kjer slednji ni močno zastopan. Lukan izhaja iz izvora gledališča, ki ga ne razume 
zgolj kot vir zabave in užitka, temveč je po njegovem mnenju »zlasti sartrovski ali 
brechtovski angažma« (Lukan 79). Ne gre za to, da bi družbenokritičen zanos gledališča 
poveličeval, postavi ga le za obliko gledališča, ki se pojavlja že od njegovih začetkov dalje, 
kot to stori tudi Melchinger. V slovenskem gledališču leta 2013 Lukan ne prepoznava 
posebnega angažmaja, sprašuje pa se o razlogih, zakaj je tako. Za diplomsko delo to 
spraševanje ni toliko relevantno, so pa relevantna vprašanja, ki si jih avtor zastavlja ob 
obravnavi slovenskega teatra. Ko spregovori o političnem gledališču, se najprej sprašuje, kaj 
sploh pomeni ta pojem in kakšne učinke naj proizvede v družbi. Lukan poda še eno zanimivo 
opombo: »sodobna politika pusti sodobno angažirano gledališče kričati, pa naj so ti klici in 
kriki zanjo še tako boleči, saj ve, da bo prej ali slej [...] to umrlo od lakote« (90). Pri nadaljnji 
analizi Frljićevih predstav bomo tako pogledali, kakšni so ti kriki v njegovem delu in ali tudi 
njegovo gledališče »strada«, kot to v Sloveniji opaža Lukan. 
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4 ANALIZA IZBRANIH PREDSTAV 
 
Iz teoretskih stališč o angažiranem gledališču, ki so bila predhodno navedena, bom v tem 
razdelku analizirala tri Frljićeve uprizoritve, to so Preklet naj bo izdajalec svoje domovine!, 
25.671 ter Naše nasilje in vaše nasilje. 
 
4.1 Preklet naj bo izdajalec svoje domovine! 
 
Frljićev avtorski projekt, uprizorjen v Slovenskem mladinskem gledališču v sezoni 
2009/2010, naslovljen po zadnjem verzu jugoslovanske himne Hej, Slaveni!, je prejel številne 
pozitivne kritike in nagrade, med drugim na dveh festivalih, v Omsku in na Borštnikovem 
srečanju v Mariboru (Sigledal). Kritika v gledališki reviji JEU, revue de théâtre predstavo 
opiše z naslednjimi besedami: »Ta politično nekorektni, zlobni, ostri spektakel, ki prikazuje 
posledice vojne in izprijene oblike nacionalizmov, pa tudi refleksijo in prevpraševanje teatra, 
vlogo umetnika, odgovornost posameznika v času vojne in po njej, je brez dvoma eden izmed 
uspešnic 6. festivala TransAmériques.« 
 
Dobro uro trajajoča predstava odpira vprašanje o vojni na Balkanu v 90. letih prejšnjega 
stoletja ter o njenih produktih – predvsem o močnih nacionalističnih težnjah, medsebojnem 
sovraštvu in bolečini posameznika.  
 
Vojna se v uprizoritvi tematizira preko ponavljanja smrti, saj se spektakel že začne s 
prizorom, v katerem trupla na tleh igrajo na inštrumente, nato pa oder zapustijo. Večkrat se 
na odru ponavlja lik nacionalističnega Srba, ki v publiko meri s pištolo in večkrat tudi ustreli. 
Uboji se ponovijo sredi predstave, ko prepir preraste v množičen poboj igralcev na odru, ki so 
nato zaviti v slovensko zastavo. Repeticije smrti in nasilja vzbujajo nelagodje, po drugi strani 
pa z vsakim ponavljanjem smrti in ponovnega življenja povzročajo nekakšno normalizacijo 
smrti na odru. Tomaž Toporišič to repeticijo označi za »overflow of corpses«, preplavljenost 
s telesi, s katero Frljić »uporablja lastne, vojne in politične travme, da lahko prevprašuje 
univerzalna vprašanja meje umetniške in družbene svobode, individualne in kolektivne 
odgovornosti, tolerantnosti in stereotipov« (Toporošič, Death 117). Njegove repeticije 
poimenuje tudi »ponavljanje neponovljivega«, ponavljanje smrti pa obenem prikazuje tudi 
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okamenelost mehanizmov teatra reprezentacije, ti mehanizmi »izrinejo vsakršen vsebinsko-
tematski okvir in tako ostanejo edini vidni« (31). 
Drugi večji postopek, ki ga uporablja Frljić, Toporišič poimenuje »provokacija s 
ponavljanjem« (119), ko igralci na odru pripovedujejo o materialu iz osebnih življenjskih 
izkušenj in nato zahtevajo odziv publike. S tem teater spremeni v nekakšen forum odprte 
debate in podre mejo med odrom in občinstvom. S tem pa je povezano tudi vprašanje 
razmerja med fikcijo in fakcijo, ki je pripeljana do točke, ko publika ni več prepričana, ali 
igralci na odru pripovedujejo o svojem lastnem življenju ali pa gre za odrsko reprezentacijo 
teksta. Stopnja reprezentacije v taki predstavi je zelo nizka in življenje oziroma realnost se 
tako prenese na oder oziroma oder postane življenje. Od dramskega teatra v tradicionalnem 
smislu pa ostane bore malo. Posebno mesto si zaslužijo omembe režiserja Oliverja Frljića, ki 
segajo vse od govora o njegovi smrti do razprav o njegovih zamislih za predstavo, s katerimi 
se igralci niso ali se še vedno ne strinjajo. Torej gre ponovno za nekakšno odprto debato, 
soočenje pogledov, interpretacij, ki so trdno podprti s postmoderno mislijo, da resnice ni, 
temveč obstajajo le različne interpretacije. To igralka Draga Potočnjak tudi izreče kot citat 
režiserja, ko opisuje svoja nestrinjanja s Frljićem. V tem, ko Frljić na neki točki predstave 
postane objekt debate med igralci na odru, se njegova režiserska funkcija v tradicionalnem 
smislu prične razkrajati. 
 
Uprizoritev je sestavljena fragmentarno, v njej se pojavljajo prizori kot skupki gest, ki vsi 
naslavljajo isto tematiko vojne in nacionalizmov, vendar med občinstvom proizvedejo 
drugačne odzive – od komičnih, do čiste tišine ter vse do občutja nelagodja ob neposrednem 
napadu publike s strani igralcev. Ko igralci v drugem prizoru govorijo vsak o svoji smrti in 
napletajo različne zgodbe, za katere je občinstvu jasno, da so izmišljene, je iz občinstva 
mogoče slišati pritajen smeh. Ko je v občinstvo uperjena pištola, ki na neki točki prične 
pokati, igralec pa se dere »Šta je, šta je, što gledate pičke slovenačke?«, vlada smrtna tišina. 
Ko pa igralci v tretjem prizoru razpravljajo o tem, s kom izmed publike bi najraje imeli spolni 
odnos in nato večkrat izpostavijo eno osebo iz publike, je celo občinstvo postavljeno v 
neprijetno in nelagodno pozicijo sramu. 
 
V predstavo vstopajo tudi performativni elementi kot oblika ostrih prekinitev med 
posameznimi prizori. Tako po kričanju na občinstvo prizor naenkrat preseka nekakšen 
fashion show, v katerem nastopa igralska zasedba, ovita zgolj v jugoslovansko zastavo ter v 
zastavo z logom Mladinskega gledališča, kar po eni strani učinkuje komično, po drugi strani 
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pa je ta performativni vložek oblika ostre družbene kritike, ki morda v predstavi deluje 
močneje kot prizori, v katerih igralci z besedami naslavljajo razpad bivše Jugoslavije. Kot 
prekinitev performativnih elementov ponovno služi pojavitev nacionalističnega Srba, ki 
ozmerja publiko in strelja s pištolo. Ko preneha, se spet vzpostavi performativni vložek, v 
katerem igralska zasedba repetitivno izgovarja nacionalistične psovke, ki se ponavljajo v 
nedogled in najprej ponovno proizvedejo šok, ker je na odru izgovorjeno tisto, kar je v 
realnosti označeno kot sovražni govor. Podobno bi lahko opredelili že omenjeni napad na 
gledalca iz publike, v katerega so bile vržene besede: »Če bi lahko koga pofukal v publiki, bi 




Leta 2013 je Oliver Frljić na oder kranjskega gledališča postavil odmevni avtorski projekt o 
izbrisanih, v katerem je naslovil problematiko mehkega etničnega čiščenja, ki se je zgodilo 
desetletje po nastanku samostojne Slovenije. Dobro uro trajajoča predstava začenja z oddajo 
osebnih dokumentov igralski zasedbi, po desetminutnem posedanju in spust zavese pa na 
oder pride igralec v domobranski uniformi, ki v nekajminutnem monologu opisuje 
»slovensko« stran problema, argumente tistih, ki ne razumejo, zakaj 25.671 oseb v pol leta ni 
uspelo urediti svojih osebnih dokumentov. Nato sledi »show«, ples z orožjem na 
domobransko pesem, ki se skozi predstavo večkrat ponovi. 
 
Med vse to se vključuje izpoved družine izbrisanih in Slovencev, ki so v majhnem bloku 
sobivali s to družino. Izpoved je čustvena, naporna, vzbuja sočutje in empatijo. Frljić s to 
izpovedjo cilja neposredno na čustva publike, ki bi se le s težavo ne mogla poistovetiti s 
štirimi osebami, ki so čez noč ostale brez vode in elektrike, za kar so poskrbeli njihovi 
sosedje. 
 
Zdi se, da se Frljić v drugem delu predstave namerno še intenzivneje poigrava s čustvi 
občinstva, kateremu niza klimakse predstave, ki začenjajo s tragičnim momentom samomora 
dvanajstletnega dečka, nadaljujejo s pogovorom o referendumu izbrisanih iz leta 2004, v 
katerem se igralci skregajo, vse skupaj pa se konča z nacionalističnim in sovražnim 
monologom enega izmed igralcev. Nato sledi neposreden napad na publiko ob zbiranju 
denarja za odškodnine izbrisanih, ko eden izmed igralcev gledalce po mikrofonu izpostavlja z 
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besedami, kot so »Gospa ima za deset evrov slabe vesti!« po tem, ko je gospa v sklad 
prispevala deset evrov. Zatem sledi prostovoljno rezanje osebnih dokumentov v znak 
solidarnosti do izbrisanih. Na koncu pa za piko na i kot konec vsakršne reprezentacije na oder 
stopi družina, o kateri je bilo govora skozi celotno predstavo. Dokumente, ki so jih gledalci 
ob začetku predstave pustili v škatli, morajo tako na koncu pobrati na odru, na katerem stoji 
družina izbrisanih. 
 
Frljić v predstavi 25.671 naslavlja tudi »problematiko« tujcev, zaposlenih v kulturi v 
Republiki Sloveniji. Med njimi svoj prostor zavzema tudi sam. Ponovi se postopek iz prej 
omenjene predstave Preklet naj bo izdajalec sovje domovine, v katerem se igralska zasedba 
opredeljuje do projekta in idej ter sporočilnosti predstave. Spet smo soočeni z različnimi 
stališči igralcev, za katera pa ponovno ne vemo, ali so to lastna prepričanja igralcev ali gre 
zgolj za odrsko reprezentacijo. Neprestano mešanje fiktivnih monologov, reprezentacije 
dejanskih informacij in faktov ter neposredne resničnosti oseb iz družine izbrisanih ustvarjajo 
spolzek teren za razumevanje in razločevanje fikcije in resničnosti, kar verjetno namerno 
ustvarja občutek krivde in empatije v očeh publike. 
 
V tej predstavi Frljić tako uporablja podobne postopke kot v Preklet naj bo izdajalec svoje 
domovine!. Ponovno uspe vzpostaviti zelo nizko stopnjo reprezentacije s tem, ko se pogovor 
na odru spremeni v javno debato o problematiki izbrisanih, v kateri igralci nastopajo kot 
državljani in ne kot umetniki in razpravljajo o svojih političnih prepričanjih. Ponovno 
degradira tudi avtoriteto režiserja, s tem ko igralci povedo, da se z nekaterimi njegovimi 
idejami za predstavo niso strinjali in zato v njih ne sodelujejo. Gre namreč prav za prizor, v 
katerem igralci sestopijo z odra in na nek način napadejo publiko, ko ji očitajo, da ne obsoja 
početja slovenske vlade, ki je izvedla mehko etnično čiščenje nad 25.671 ljudmi. Tako si iz 
oči v oči gledata dva državljana, prvi, ki obsoja, in drugi, ki se mora zagovarjati. Na tej točki 
reprezentacija postane prezenca, hipnost, neposredna sedanjost. 
 
Opazimo lahko tudi nekakšen patchwork ali skupek treh različnih vrst prizorov, ki se 
medsebojno prepletajo in ustvarjajo različne nivoje reprezentacije. Nivo reprezentacije je 
najvišji v prizorih, ki pripovedujejo (sicer resnično) zgodbo o družini izbrisanih, nato se nivo 
reprezentacije že nekoliko zniža, ko igralci na odru razpravljajo kot državljani. Na točki, ko 
izstopijo iz odra in se pomešajo med publiko, pa se, kot že povedano, reprezentacija spremeni 
v prezenco.  
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4.3 Naše nasilje in vaše nasilje 
 
Predstava Naše nasilje in vaše nasilje, ki je nastala v koprodukciji Slovenskega mladinskega 
gledališča, HAU Hebbel am Ufer iz Berlina, Wiener Festwochen z Dunaja, Kunstfest 
Weimar iz Weimarja, Zürcher Theater Spektakel iz Züricha in gledališča Hrvatsko narodno 
kazalište Ivana pl. Zajca iz Rijeke, je bila po eni strani deležna burnega odziva, po drugi 
strani pa je požela uspeh in odobravanje s strani evropske publike. Predstava, ki odkrito 
naslavlja problem Evrope kot združbe držav, ki migrante obravnava nečloveško in je v svojih 
temeljih sovražna do tujega, drugačnega, svojo snov jemlje iz romana Petra Weissa z 
naslovom Estetika odpora. Začenja s predstavitvijo likov, ki opisujejo svoj prihod v Evropo 
iz različnih držav Bližnjega Vzhoda. Vsak opiše tudi svoje srečanje z Oliverjem Frljićem, 
režiserjem predstave. 
 
Uprizoritev je prežeta s performativnimi elementi – glasbo, gibi, plesom, kratkimi vrinjenimi 
prizori, ki vsi naslavljajo problematiko obravnave migrantov – od nasilja v izpraševalnicah 
do norčevanja iz njihove kulture, do blatenja islama, od verbalnega nasilja do fizičnega, 
obtoževanja, in vse do prisilne asimilacije, ki jo Frljić prikaže v prizoru, ko se Jezus spusti iz 
križa in posili žensko s hidžabom. S tem se predstava tudi zaključi. 
 
Naslov predstave se uteleša v ponavljajočih se prizorih soočenja evropske mentalitete in 
nasilja ter diskriminiranja muslimanov ter na drugi strani nasilja skrajnih islamistov, ki so s 
terorističnimi napadi zamajali vero v varnost Evrope. Pokazati poskuša, da se v toku 
zgodovine nasilje vrača z nasiljem in da je tako bilo in še vedno ostaja. 
 
Ponovno je prisoten tudi neposreden napad na publiko z besedami, kot so: »Medtem ko vi 
sedite in gledate to predstavo, na tisoče ljudi umira.«, »Njihova smrt je za vas estetsko 
doživetje, del kulturne ponudbe, ki vam jo prikazujemo v gledališču.«, »Medtem ko vi 
razmišljate, kako priti v gledališče, nekdo drug razmišlja, kako priti v Evropo.«, ipd. S tem 
Frljić ponovno nasilno podira četrto steno gledališča in poskuša v občinstvu vzbuditi občutek 
slabe vesti in ponižanja. 
 
Če je v prvih dveh predstavah Frljić s sestopom iz odra ter neposrednim napadom na 
občinstvo nižal nivo reprezentacije, se je v tej predstavi poslužil principa, ki ga pod estetiko 
tveganja razume Lehmann. S tem, ko je na oder postavil prizor posilstva, je preko šoka in 
 35 
tematiziranja družbeno nesprejemljivega poskušal nasloviti tematiko zatiranja islama s strani 
krščanske Evrope. Na nacionalizem pa je planil s performativnim vložkom, v katerem si 
izvajalka iz vagine potegne slovensko zastavo, to zastavo pa je v uprizoritvah v tujini 
nadomestil z zastavo države, v kateri se je predstava odvijala. Čeprav gre za performativni 
vložek brez teksta, je verjetno le-ta bolj zgovoren kot besede same. Na tej točki 
performativna govorica zamenja dramsko besedilo in preko telesnosti naslavlja izbrano 
problematiko. 
 
V predstavi Naše nasilje in vaše nasilje performativni elementi zavzemajo osrednji prostor. 
Fragmentirana predstava ali spektakel, ki je postavljen pred občinstvo, govori preko teles, ki 
plešejo, trpijo, se maličijo in verjetno prav zato govori toliko glasneje. V njem gre prepoznati 
mnoge ideje postdramskega gledališča – od odmika od logocentrizma k vizualnemu izrazu 
preko performansa in prav zato do izraza kritike, ki ni besedni angažma, ampak šokantni 





5 DIALOG FRLJIĆEVE AVTOPOETIKE IN UMETNIŠKEGA 
ANGAŽMAJA 
 
Morda se izbira danes že nekoliko oddaljene debate o angažmaju v umetnosti za analizo 
Frljićevega ustvarjanja na prvi pogled kaže kot nekoliko zastarela in oddaljena od dobe 21. 
stoletja, v kateri se soočamo z drugačnimi situacijami – z nadvlado tehnologije in 
komunikacije, z množičnostjo medijev ter z močno razvejanim sistemom kapitalizma in 
neoliberalizma, v katerem je človek potopljen v pluralnost resnic, ki se krešejo v takšnem 
svetu. Toda angažma v umetnosti ostaja v sodobnosti kot odmev, kot predhodnik oblike 
angažiranega gledališča, ki ga je mogoče detektirati v ustvarjanju Oliverja Frljića. Slednji je 
namreč uspel združiti sodobne gledališke postopke in jih izkoristiti na način, da lahko 
ponovno prevprašuje že poznane tematike vojne, sovraštva, politike, migracij, solidarnosti in 
mej v umetnosti. Da bi lažje odgovorili na vprašanje, kaj so specifike sodobnega 
angažiranega teatra in na kakšen način se Frljić vključuje v debato o angažmaju v umetnosti, 
je potrebno najprej omeniti ključne poteze avtorjeve avtopoetike in jih nato umestiti v linijo 
obravnavanih teoretikov. 
 
Pri Frljiću je zanimivo opazovati dve vrsti gledaliških postopkov, preko katerih podaja 
družbeno kritiko. To so na eni strani gledališki postopki, ki proizvedejo estetskost, na drugi 
strani pa preprosta neposredna verbalizacija sporočila. S tem se ustvarjajo nekakšni nivoji 
družbene kritike. Tako lahko beremo kritiko predstave 25.671 Vesne Jurce Tadel, ki 
uprizoritev razdeli na tri nivoje – na fragmentarno pripoved resnične zgodbe o družini 
izbrisanih, na monološke nacionalistične izbruhe ter na poziv k akciji, v kateri se ji zazdi 
predstava najmanj radikalna. Ker Frljić kot edino opcijo za razrešitev problema vidi v 
pobiranju prostovoljnih prispevkov za odškodnine izbrisanih, »se začnemo vrteti v začaranem 
krogu spraševanja, kako lahko posamezni državljan pripomore k rešitvi te sramote« (Tadel, 
Vzgoja 7). Opazno je torej, da Frljić postreže z različnimi nivoji predstavitve tematike, v tem 
primeru z naslavljanjem problematike izbrisanih. Nivoje je tako mogoče opazovati tudi v 
stopnjah performativnosti in v stopnjah reprezentacije in ne zgolj po stopnji estetskosti in 
stopnji gole verbalizacije. Če za primer spet vzamemo predstavo 25.671, lahko opazujemo 
monologe v obliki nacionalističnih izbruhov na enem nivoju, na drugem ponovno 
nacionalistične vložke v obliki performativnih elementov plesa in petja domobranskih pesmi. 
Kritiko nacionalizma pa spet preko neposrednega soočenja z družino izbrisanih na odru ob 
koncu predstave, pred tem pa spektakel v obliki javne debate, ki vključuje sestop igralcev z 
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odra. Če pogledamo predstavo Preklet naj bo izdajalec svoje domovine!, lahko prav tako 
spremljamo nivoje mešanja performativnih elementov, kot je spektakel modne revije ali 
elementi kopičenja in ponavljanja sovražnega govora, po drugi strani pa tudi razprave in 
povsem preproste dialoge, ki se med seboj mešajo in s tem ponovno razdvajajo predstavo na 
spektakel in običajno družbeno kritiko preko neposredne verbalizacije sporočila. V predstavi 
Naše nasilje in vaše nasilje prevladajo performativni elementi in tako se uprizoritev iz več 
nivojev spremeni v krpanko mnogih prizorov, ki vsi naslavljajo problematiko migrantskih 
politik, obenem pa med seboj niso povezani, kar ustvarja fragmentarnost uprizoritve, v kateri 
na koncu na odru gledamo le še telo razosebljenega lika, v katerih se govor povsem podredi 
gibu, kot je to opazno v prizoru posilstva ali plesa zapornikov. S tem pa se tudi družbena 
kritika ne izraža več verbalno, temveč preko giba, namesto ust začnejo govoriti telesa. 
 
Iz napisanega je razvidno, da se Frljić angažmaja poslužuje tudi preko estetike, preko 
spektakla, fragmentarnih performativnih elementov in ne ponika zgolj v umetnost, podrejeno 
angažmaju v obliki razsvetljevanja publike. Tako Frljić poudarja: »Med etiko in estetiko sem 
postavil enačaj, kar razumem kot dominanto svojega dela« (Tadel, Ne 17). To je nasprotno 
Sartrovemu razumevanju umetnosti, v kateri vidi možnost za razsvetljevanje občinstva in 
morda lahko deluje nekoliko pedagoško. Po drugi strani pa imata Sartre in Frljić tudi nekatere 
podobne poglede na umetnost in njeno moč v družbi. Niti prvi niti drugi ne verjameta v to, da 
je umetnost sposobna popolnoma spremeniti temelje obstoječega družbenega reda. Tako 
Frljić poudarja: »Gledališče zagotovo ne bo spremenilo ali izboljšalo družbe, v kateri živimo, 
lahko pa prikliče neke vrste kritično zavest, če že ne kaj drugega« (Maličev 9). Frljić verjetno 
le uspešneje uporablja gledališke postopke, da njegov teater ne bi zapadel v golo poučevanje 
in moraliziranje. 
 
To pa ponovno vodi v vprašanje rezerviranosti teatra za višji sloj, o čemer je razpravljal že 
Sartre, Frljić pa do te problematike pristopa na drugačen način. Ker najverjetneje izhaja iz 
prepričanja, da najnižji družbeni sloji nikoli ne bodo deležni gledališke vzgoje, svoje 
gledališke prijeme za publiko zastavi nekoliko drugače, tako, da provocira t. i. informiranega 
gledalca z določeno gledališko vzgojo. Tako pravi, da v primeru nagovarjanja s strani 
igralske zasedbe, naj vsi, ki se ne strinjajo z njihovimi idejami, odidejo iz dvorane, od 
informiranega gledalca pričakuje, da bo razumel tovrstno poigravanje z njim. »Pričakoval 
sem, da bo kdo razumel tudi samoironično razmerje do mojega lastnega gledališkega dela, do 
njegovih premis in do predstav, ki so nastale na njihovi osnovi« (Brezavšek in Čičigoj 12). 
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Publiki, kateri predstavlja svoje delo, nikakor ne želi ugajati. Tako pravi: »Mislim, da je 
umetnost nekaj, kar mora ustvariti izgubo v finančnem smislu, kajti v kolikor je umetniški 
projekt vsem všeč, zagotovo ni dovolj kritičen« (Maličev 10). To gre razumeti na način, da v 
kolikor je teater ustanova, rezervirana predvsem za intelektualce in ljubitelje teatra, ki si 
takšno vrsto prostega časa lahko privoščijo, je torej njegova naloga, da nikoli ne ugodi okusu 
občinstva, da je torej na ta način večni nasprotnik privilegiranega sloja, da ga vedno znova 
opominja na družbene nepravičnosti. V tem se še skozi drugačno prizmo kaže Frljićev 
angažma, ki pa seže še mnogo dlje. V intervjuju za revijo Maska se sprašuje o integriteti in 
avtonomiji gledalca. Zanimivo se mu zdi, da gledališke predstave v večini nikoli ne 
problematizirajo te ustaljene podobe o gledalcu, »ki si z vstopom v gledališče, z nakupom 
vstopnice ali s kakim drugim postopkom zagotovi, da njegova telesna integriteta ne bo 
ogrožena« (Brezavšek in Čičigoj 8). V napadu, v telesni izkušnji naj bi bil šele mogoč t. i. 
zastoj reprezentacije v gledališču. 
 
Skozi pretres zgodovine angažmaja v umetnosti se tako počasi kleše podoba Frljićeve 
avtopoetike. Opaziti je mogoče, da intervjuji in pogovori z njim niso zgolj pogovori o 
njegovem gledališču, ampak vedno sežejo dlje, v sfere filozofije, politike, morale, 
neposredne sedanjosti. Ko je nanj naslovljeno vprašanje, zakaj se je odločil za teater, 
odgovarja, da je bilo v času, ko se je odločal za umetniško pot, gledališče tisti hipni medij, 
skozi katerega je bilo mogoče naslavljati družbene probleme tukaj in zdaj. »Zato sem se tudi 
lotil nečesa, kar je bil spoj gledališča in umetnosti performansa« (Brezavšek in Čičigoj 10). 
 
Za razumevanje Frljićeve avtopoetike je potrebno obrazložiti prav ta spoj in ugotoviti, na 
kakšne načine slednji bolj eksplicitno izraža družbeno kritiko kot tradicionalen dramski 
konflikt in pa, do kam lahko seže – do publike ali celo onkraj zidov teatra. Performativni 
obrat oziroma vstop performativnega v teater je definitivno odprl nove razsežnosti samega 
teatra. V performansu igralec prevzame vlogo izvajalca, teatralnost in dramski konflikt pa sta 
zgoščena v situaciji, v poudarjeni prezenci tukaj in zdaj, kot smo lahko razumeli iz Lukanove 
obravnave definicije performansa. Verjetno je prav zato performans odlično sredstvo za izraz 
hipnosti, ki jo v gledališču prepoznava Frljić. V intervjuju o projektu 25.671 poudari: »Torej, 
medtem ko se po navadi ukvarjamo z dramskim konfliktom med liki v fikcijskem svetu 
drame, tokrat poskušam konflikt prenesti iz razmerij med liki v razmerje med igralci in 
občinstvom« (Tadel, Ne 16). Pojem občinstva pa razume širše od gledališkega občinstva v 
dvorani, saj se sprašuje tudi o tem, kako doseči, da bi se gledališki dogodek zgodil tudi v 
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drugih medijih. Če je v predstavi 25.671 jasno viden premik zasedbe z odra med občinstvo in 
obenem prisilna participacija gledalcev na odru, ko morajo tja po svoj osebni dokument, je 
spektakel predstave Naše nasilje in vaše nasilje uspel doseči druge medije, predvsem pa 
odziv javnosti, ki je ob več uprizoritvah protestirala pred gledališčem in v Splitu celo 
vandalizirala zunanjost splitskega gledališča. Navedemo lahko tudi proteste in kazenske 
ovadbe, ki so doletele Frljića na Poljskem. Verjetno je takšne vrste odziv cilj in največje 
ogledalo družbi, ki si ga umetnost v sodobnosti, ko se slepo propagirajo ideje osebne in 
civilne svobode v Evropi, lahko zastavi. Šele s tovrstnim odporom, ko umetnost doseže širšo 
javnost in medije, se lahko vsaj kot nastavljeno zrcalo pohvali z uspešnim angažmajem. To je 
verjetno povezano tudi s stališčem o legitimizaciji nasilja. Sam zagovarja stališče, da samo 
nasilje »ni legalno, je pa legitimno, če gre res za pomembne spremembe, in če uspe, postane 
za nazaj tudi legalno« (Tadel, Ne 17). 
 
Še ena pomembna točka obravnave Frljićeve avtopoetike je njegov odnos do funkcije 
režiserja. Sam pravi: »Konstituiran je na dvomu v režiserski subjekt« (Maličev 9). Ta dvom 
je mogoče razbrati v vsaki izmed treh obravnavanih predstav. V Preklet naj bo izdajalec 
svoje domovine! se zadnji del predstave vrti okoli incidenta, ki se je zgodil na gledaliških 
vajah. Frljić se je skregal z eno izmed igralk zaradi tega, ker je želel v predstavo vključiti 
protivojno pesem z naslovom Neću protiv druga svog, ki sta ga nekaj let pred vojno na 
Balkanu skupaj zapela Rade Šerbedžija in takrat še Svetlana Veličković, kasneje Svetlana 
Ceca Ražnatović, soproga enega izmed okrutnejših vojnih zločincev med vojno na Balkanu v 
devetdesetih. Ker se je tovrstna pesem iz moralnih razlogov igralki zdela nesprejemljiva, je 
najprej hotela izstopiti iz projekta, nato pa je pod pritiski igralske zasedbe in dolge debate s 
Frljićem privolila v sodelovanje pod pogojem, da v predstavi ne bodo zavrteli posnetka, v 
katerem poje Ceca, temveč bo pesem odpela sama. Gledalstvo je tako soočeno z dejstvom, da 
Frljić kot režiser ni absolutna avtoriteta procesa ustvarjanja predstave, temveč se njegova 
režiserska funkcija razkraja s tem, da igralcem dovoli poseg v ustvarjalni proces. V predstavi 
25.671 imamo podobno situacijo, ko se ženski del gledališke ekipe odloči, da ne bo sestopil z 
odra in ozmerjal publike. Tako obrazložijo: »Spoštovana publika, s kolegicami v zadnjem 
delu predstave nismo sodelovale. Razlog je ta, da se z idejo in načinom izvedbe nismo 
strinjale. Prepričane smo namreč, da nasilje lahko rodi samo novo nasilje in da tovrstno 
obračunavanje z vami ne pripomore k temu, kar bi s to predstavo radi dosegli in to je, da v 
vas vzbudimo sočutje, razumevanje, občutek solidarnosti do teh ljudi.« Tako smo ponovno 
soočeni s porušeno avtoriteto Frljića kot režiserja. V predstavi Naše nasilje in vaše nasilje pa 
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na drugačen način postopa do svoje vloge režiserja. Na začetku se v obliki vizualnega in 
plesnega spektakla predstavi gledališka zasedba, vsak izmed igralcev oziroma izvajalcev pa 
predstavi svoje srečanje z Oliverjem Frljićem, režiserjem predstave. Toda vse te predstavitve 
delujejo ironično in se na nek način posmehujejo tradicionalni režiserjevi vlogi kot avtoriteti, 
tako na primer ena izmed žensk izjavi, da je vlogo dobila po tem, ko je spala s Frljićem. Vsi 
trije primeri omembe režiserja tako kažejo na Frljićev dvom v režiserski subjekt. Po drugi 
strani pa je mogoče Frljićevo razglašanje dvoma v režiserski subjekt tudi problematizirati. S 
tem, ko igralci na odru opisujejo umetniški proces in svoja nestrinjanja z režiserjem, gre na 
nekakšno dekonstrukcijo tradicionalnega pogleda na režiserski subjekt. Ne pomeni pa, da se 
Frljićeva režiserska moč ali avtoriteta s tem manjša. Postane bolj njegov prepoznaven znak. 
V vseh treh predstavah ga igralci omenjajo, izražajo svoja nestrinjanja, srečanja in debate z 
njim. To bi lahko na koncu delovalo kot nekakšna mitska podoba tistega, ki ga ni na odru, 
vendar obstaja pravzaprav povsod, torej v zavesti igralske zasedbe in občinstva. Če je na 
Poljskem prišlo do takšnih nestrinjanj znotraj igralske zasedbe in direktorja gledališča, da so 
odpovedali sodelovanje z njim, se v treh obravnavanih predstavah to ni zgodilo. Vsa 
pričevanja in odpovedi pa oblikujejo »podjetje Frljić«, kot podjetje, ki ga predstavljajo 
tovrstne kontroverze. Vseeno moramo imeti pred očmi, da režija, ki jo gledamo na odru, ni 
neka osebnost, ni režiser sam, tako Frljić morda z omembami samega sebe v svojih 
predstavah tematizira prav to prepričanje. 
 
Ker sem se v prejšnjem odstavku približala meji vloge ustvarjalca, pa je potrebno nasloviti 
tudi Frljićevo prevpraševanje meja umetnosti in umetnika v odnosu do tematik vojne, nasilja, 
nacionalizmov in ideologij, ki jih obravnava. Frljić se namreč velikokrat poslužuje prijemov, 
ki bi bili, v kolikor bi bili izvedeni ali izgovorjeni v realnosti, verjetno sankcionirani ali vsaj 
označeni za sovražni govor ali nasilje. Kot sem že zapisala, Frljić sam naznani, da bi se 
prekinitev z reprezentacijo zgodila ob dejanskem občutju nevarnosti in telesnim nasiljem v 
gledališču. To je definitivno ena izmed mej umetnosti, saj je nasilje z zakonom prepovedano. 
Grožnje s pištolo in izstreljeni naboji v predstavi Preklet naj bo izdajalec svoje domovine! ter 
ušesni čepki, ki so jih gledalci dobili ob vstopu v dvorano, pričajo o tem, da Frljić na oder 
postavlja uprizoritve nasilnih dejanj, ki so v vsakdanjem življenju zakonsko prepovedani. V 
25.671 smo deležni ostrega sovražnega govora v odnosu do priseljencev iz prostora bivše 
Jugoslavije, kot na primer: »Mi podpiramo in financiramo odpadke z Juga, če mi ne bomo 
skrbeli za svojo identiteto, kdo pa bo?« Verjetno najbolj šokanten pa je prizor posilstva, ki ga 
izvede Jezus nad žensko v hidžabu iz predstave Naše nasilje in vaše nasilje. Na tej točki smo 
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deležni uprizarjanja hudega kaznivega dejanja na odru. Na odru še vedno gledamo zgolj 
zaigrane prizore politične nekorektnosti in nasilja, toda z neprestanim ponavljanjem le-teh 
uspe Frljić preko manipulacije čustev gledalcev, preko množičnih provokacij vzpostaviti 
neko držo občinstva. 
 
Vprašati se je treba, kako se dotikanje takšnih mej sprejemljivega vključuje v kontekst 
angažirane umetnosti in moralnosti. Tako početje bi lahko interpretirali kot ogledalo 
družbene realnosti, nekaj, kar se dogaja v realnosti, a je z zakonom prepovedano, umetnost pa 
reprezentira takšno delovanje, ker želi na takšne podobe opozoriti gledalca, ki ga kot 
predstavnika neke privilegirane družbene skupine, pa naj gre za predstavnika 
malomeščanstva, izobraženega sloja, moškega, kristjana, belca ali »avtohtonega« prebivalca 
Evrope neposredno načeloma ne zadevajo. S takšnim početjem želi tiste, ki so prikrajšani 
umetniških užitkov teatra, povzdigniti v zavest publike. Verjetno so takšne tehnike ostro 
opozorilo za slovensko publiko, ki se mnogokrat pretvarja ali pa ni dobro informirana o 
dejanjih, ki jih je slovenska vlada izvedla nad 25.671-imi priseljenimi prebivalci, kot je 
tematizirano v predstavi o izbrisanih. Ali pa opozorilo za Slovence, ki se pretvarjajo, da niso 
soodgovorni in udeleženi v vojni, ki je terjala toliko trpljenja in smrti, kot je to uprizorjeno v 
Preklet naj bo izdajalec svoje domovine!. Ali pa kot opozorilo Evropejcem in kristjanom, naj 
opustijo svoje nečloveške prijeme v odnosu do vojnih beguncev ter se poslužijo solidarnosti v 
imenu humanizma, kot to naslavlja predstava Naše nasilje in vaše nasilje. Ker pa to počne 
preko ponavljanja manipulacij, provokacij in prizorov, ki gledalca bodejo v oči, stoji na 
tankem ledu, da ga kdo ne bi obtožil zgolj provociranja, ki ne proizvede ničesar drugega kot 





Frljićevo gledališče se po analizi predstav in avtorjeve avtopoetike pokaže kot primer 
angažirane umetnosti, ki sicer uporablja sodobne tehnike in postopke, vendar navkljub tem 
tehnikam še vedno eksplicitno izraža družbeno kritiko. Ne skriva se za elementi, ki bi v 
dvorani sprožili zgolj šok ali sočutje, temveč se poleg takih prijemov poslužuje tudi 
dramskega besedila, ki ni eksplicitno postdramsko ali dogodkovno besedilo. Toda opazno je, 
da njegove predstave ravno v točkah, v katerih se dramsko besedilo umakne performativnim 
elementom, torej gibu, mnogokrat pridobijo veliko moč, saj si družbeno kritiko preko le-teh 
gledalec interpretira sam. V tem se Frljić verjetno najbolj približa Rancièrjevemu 
emancipiranemu gledalcu, ki se aktivno vključuje v končen rezultat same predstave. 
 
Če ga poskusimo umestiti v linijo obravnavanih teoretikov, se Frljić oddaljuje od 
razsvetljevanja publike, kot je od ljudskega teatra to zahteval Sartre. Od slednjega se umika 
tudi z estetskimi postopki za izraz družbene kritike, ki jim Sartre ni bil naklonjen in je 
podpiral le jasnost besed. Frljićev teater pa se od besede umika. Adornovo razumevanje 
umetnosti kot avtonomne, kot odraz družbeno-zgodovinskih situacij, prav tako ne sovpada s 
Frljićevo mislijo. Seveda je vsakršna umetnost odgovor na tedanji čas, vendar Frljić svojo 
umetnost ustvarja z namenom, da bi izrazil družbeno kritiko, torej politično sam vnaša v 
svoja dela in se ne pretvarja, da je političnost njegovih predstav zgolj naključna. Tako pravi: 
»Umetnost, ki se deklarira za apolitično, se pač ne zaveda tega, na kakšen način vseeno je 
politična: po navadi reproducira določene družbene matrice, le da se jih ne zaveda« (Tadel, 
Ne 17). Frljić se morda bolj približa Benjaminu, saj konflikte sodobnega sveta prestavlja v 
konflikte na odru. Če je Benjamin v 30. letih prejšnjega stoletja govoril o prenosu razrednega 
boja v samo gledališče, Frljić na oder prenaša konflikte 21. stoletja. Rancièrjev koncept 
emancipiranega gledalca pa je pri Frljiću zelo jasno viden, saj so odzivi na Frljićevo delo 
različni, kar pa je odvisno predvsem od različnih publik. Tako je na primer predstava Naše 
nasilje in vaše nasilje na Češkem, Hrvaškem in Poljskem doživela plaz kritik in celo 
organizirane proteste proti uprizoritvi, na slovenskih tleh pa ni doživela močnega odziva. 
Opazno je, da je največ neodobravanja Frljić doživel v močno katoliških državah, po drugi 
strani pa je zanimivo opazovati tudi srednjeevropske kritike, ki Frljićevemu delu niso 
naklonjene zato, ker naj bi njegove ideje bile popreproščene in banalizirajoče. Ena takih je 
kritika predstave Naše nasilje in vaše nasilje  Eve Behrendt v reviji Theater Heute, ki jo 
omenja Tomaž Toporišič v Kaj se je zgodilo s političnim v gledališču? Primer Oliverja 
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Frljića. Tako Toporišič zapiše, da je Nasilje po Frljićevem mnenju »za avstrijsko mainstream 
kritiko pričakovano preveč enostavno, pamfletsko in plakatno, saj izostanejo gledališki kodi, 
ki jih je ustvaril družbeni sloj, ki mu pripada tudi kritika, ki jih je proglasila za univerzalno 
estetsko vrednost« (Toporišič, Kaj 76). Ponovno je torej mogoče opaziti, da se drugačna 
publika odzove na drugačen način in z drugačnimi pomisleki. 
 
Toda če je Lukan nekatere poskuse sodobnega gledališča opredelil le za krike, ki se bodo 
počasi izčrpali, gre v Frljiću prepoznati drugačen zanos, drugačen krik, ki ne ostaja samo 
znotraj zidov gledališča, temveč uspe doseči tako politične akterje kot tudi druge 
predstavnike ideoloških institucij, kot je na primer katoliška cerkev, ki je na Poljskem ostro 
kritizirala Frljićevo ustvarjanje. Tudi protesti proti njegovim predstavam, prisotnost policije 
ob uprizoritvah – vse to so dokazi, da Frljić očitno moti mnoge družbene akterje, kar šteje v 
potrditev njegovi angažirani akciji. 
 
V Frljiću Lukan prepozna trend sodobnega gledališča, ki je »pripomogel [...] k treznejšemu, 
razbremenjenemu, čustveno (ne)nevtralnemu pogledu na življenje v nekdanji skupni državi, 
oz. je pokazal na možnost političnega in osebno angažiranega (gledališča) danes« (Lukan, 
Performativne 94). To je opazno v predstavi Preklet naj bo izdajalec svoje domovine!, v 
katerem ravno repeticije smrti in sovražnega govora skozi performativne elemente uspejo na 
nek način na odru normalizirati peroče tematike nacionalizma in vojne. Ne gre toliko za 
zahtevo po spravi, saj bi bila takšna zahteva za občinstvo idealistična in morda celo žaljiva. 
Gre prav za razbremenitev, za ozaveščanje potlačenih kompleksov iz nekdanje ureditve, za 
ustvarjanje šoka in napada na občinstvo, da bi s soočenjem nekoč morda le bila vzpostavljena 
sprava, kakršna koli že. V intervjuju za Poglede Frljić v zvezi s tematiziranjem Jugoslavije 
pove, da ga Jugoslavija ne zanima kot morebitni projekt restavracije nekdanje države, ampak 
ga intrigira predvsem zaradi ideje o družbeni enakosti ter brezplačnega šolstva in zdravstva 
(Maličev 17). Frljićev trend pa verjetno seže še mnogo dlje, saj je s svojim teatrom zarezal ne 
le v zgodovino nekdanje Jugoslavije, temveč v zgodovino Evrope kot privilegiranega 
kontinenta. To kritično zarezo je mogoče videti v obravnavani predstavi Naše nasilje in vaše 
nasilje, v kateri se fragmentarni koščki osebnih zgodb likov mešajo s performativnimi vložki, 
ki so skoncentrirani na telo skozi ples, mučenje, trpljenje in nasilje, gre torej za ultimativni 
sodobni spektakel, s katerim Frljić proizvede dejanje, ki je usmerjeno v razočaranje nad 
(proti)migrantskimi politikami in umanjkanjem solidarnosti tega starega kontinenta. S tem 
njegova umetnost prestopa iz območja bivše Jugoslavije v prostor celotne Evrope in bo 
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morda segla še dlje, o čemer bomo verjetno lahko razpravljali šele v prihodnosti, odvisno od 
razvoja in umetniškega zanosa njegovega gledališča. 
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